





La figura de l’androgin en l’imaginari 

















Clara Barret Duran 
Tutor: Dr. Josep Casals Navas 
 





Índex de continguts 
 
1. Presentació del tema, objectius i metodologia de treball .......................................... 3 
2. El context històric de finals de segle ......................................................................... 9 
      2.1. Introducció .................................................................. ......................................9 
      2.2. La crisi del subjecte ......................................................................................... 13 
      2.3. La crisi dels rols de gènere i emergència de l’alteritat femenina .................... 15 
      2.4. La figura de l’androgin .................................................................................... 21 
3. Gustave Moreau ........................................................................................................ 24 
      3.1. Introducció ....................................................................................................... 24 
      3.2. La figura de l’androgin en l’obra de Moreau ................................................... 27 
              3.2.1. Representació de la feminitat i conflicte de gènere ............................... 29 
              3.2.2. Representació de la figura de l’androgin ............................................... 41 
              3.2.3. Sublimació i desig ................................................................................. 51 
4. Fernand Khnopff ........................................................................................................ 54 
     4.1. Introducció ......................................................................................................... 54 
     4.2. La figura de l’androgin en l’obra de Khnopff ................................................... 58 
             4.2.1. Representació de la feminitat i de la figura de l’androgin ..................... 59 
             4.2.2. Narcisisme i incest .................................................................................. 69 
5. Conclusions ............................................................................................................... 82 
6. Bibliografia ................................................................................................................ 86 








1. Presentació del tema, objectius i metodologia de treball 
 
La figura de l’androgin comença a aparèixer de manera recurrent en les manifestacions 
pictòriques i literàries d’un gran nombre d’artistes de la segona meitat del segle XIX i 
sobretot de finals de segle. Aquesta figura, conceptualitzada i teoritzada des de diverses 
posicions filosòfiques i estètiques des de l’època de Plató, el primer a formular-ne el 
mite, adquireix a finals del segle XIX una nova vitalitat i s’erigeix com a emblema de 
la nova sensibilitat simbolista i de la seva particular proposta estètica. 
 
En aquest treball aprofundirem en el coneixement d’aquesta figura tant característica 
d'aquest període i de l'art i la literatura simbolista per intentar entendre millor el seu 
significat, la seva gènesis i la seva conversió en una figura fetixe, representativa de tot 
un estat d’ànim i d’una determinada manera de concebre la realitat. 
Per tal de comprendre millor aquesta figura i descobrir els seus possibles significats ens 
centrarem l’anàlisi de la representació de l'androgin en l'obra de dos pintors, Gustave 
Moreau i Fernand Khnopff, a través de l’estudi i comparació dels quals intentarem 
discernir el significat i la importància de la figura en cada cas, la funció que adquireix 
dins l’imaginari de cada un dels nostres pintors, i quines problemàtiques, ferides i 
obsessions posa de manifest.  
Aquest primer anàlisis i aquesta comparació ens permetrà posteriorment arribar a 
conclusions més generals sobre la significació d’aquesta figura, sobre la seva relació 
amb el simbolisme i el seu context històric i cultural, tot ampliant el nostre coneixement 
sobre els pintors tractats i sobre l'etapa de finals de segle. 
 
 
Així doncs, parant atenció a la representació de la  figura de l’androgin per part dels 
nostres autors, ens preguntarem: Quines característiques tenen les seves figures 
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andrògines? Quins models s’utilitzen per representar-les?  Quin paper significant juguen 
dins l’imaginari pictòric de cada autor? Expressen el mateix en cada cas? Tenen un 
significat únic i unitari? I de manera general: Perquè es torna tant popular la figura de 
l’androgin en aquest període? De què és simptomàtica? Quins conflictes i quines 
tensions posa de manifest? Quines pors i angoixes busca reconciliar? 
 
Algunes d'aquestes qüestions han sigut abordades de manera general en nombrosos 
estudis del període de finals de segle, però en la majoria de casos, la figura de l'androgin 
s'ha estudiat a partir de la seva aparició en l'àmbit literari, passant per alt la seva 
representació pictòrica.1 
En referència a l’anàlisi específic de la presència de l'androgin en l’àmbit artístic i 
pictòric, l’auge d’aquesta figura s’ha tractat de manera general en alguns catàlegs i 
monografies sobre el simbolisme2 i també ha estat breument estudiada en relació a la 
seva aparició i concepció dins l’imaginari pictòric d’artistes determinats, però 
generalment ha estat examinada de manera breu i superficial.3 
Aquests estudis han reconegut la importància del pes d’aquesta figura en l’imaginari 
pictòric de diversos pintors i en l'art simbolista en general, però no s’han parat a analitzar 
les causes més profundes de la seva aparició ni les característiques o la particular manera 
                                                          
1 Frédéric Monnyeron dedica una monografia a estudiar la figura de l’androgin en la literatura decadentista 
el seu llibre L’Androgyne Décadent. Des d’una posició semblant Mario Praz a La Carne, la muerte, y el 
diablo en la literatura romántica estudia la sensibilitat i la mentalitat del segle XIX, tot fent esment a 
Moreau i fent alguna referència a la figura de l’androgin. 
 
2 Catàlegs o llibres sobre el simbolisme com The Symbolist generation: 1870-1910,  La Peinture irréaliste 
au XIXe siècle, Esthètes et magiciens : l'art fin de siècle o Simbolismo en Europa: Néstor en las Hespérides,  
esmenten el tema de l’androgin, però tant sols dedicant-li breus paràgrafs o algunes pàgines en les quals no 
arriben a analitzar molt a fons les característiques de la figura. 
 
3 Els catàlegs sobre els pintors que estudiarem, com per exemple, Gustave Moreau: sa vie, son 
oeuvre:catalogue raisonné de l’oeuvre achevé, de Pierre-Louis Mathieu o el catàleg de Khnopff editat per 
Musées royaux des beaux-arts de Belgique; Schoten: B.A., esmenten que les seves figures tenen trets 




de concebre i donar significat a aquesta figura per part dels diferents artistes, no 
comparant les seves diverses representacions ni estudiant tampoc els seus matisos ni les 
seves diferents formulacions. 
 
Per altra banda, més recentment la figura de l’androgin s’ha tractat des de perspectives 
més complexes i completes en estudis concebuts a  partir de marcs teòrics i 
metodologies més pròpies de les tendències actuals, tot relacionant la història de l’art 
amb la filosofia, la psiconalàlisis, l’antropologia, el feminisme o la història social i 
incidint així més profundament en les causes socials, culturals i psicològiques que 
porten a la materialització casi obsessiva d’aquesta figura en obres pictòriques i 
literàries.4 
Aquests estudis, però, tampoc han tractat la figura de l'androgin de manera individual ni 
s’han parat a analitzar detalladament la seva aparició dins el camp de les arts pictòriques 
de finals de segle, pel qual també des d'aquesta vessant l'estudi de la figura de l'androgin 
s'ha mostrat insuficient i ha posat de manifest la necessitat de nous estudis que 
contemplin aquesta figura, també des d'aquestes noves metodologies proposades, 
sobretot amb aquelles relacionades amb la filosofia, “l’antropologia de les imatges” o la 
psicoanàlisis, tractant també el tema de manera més concreta i detallada. 
 
                                                          
4 Patricia Mathews i Sharon Hirsh i Michelle Facos  han estudiat el període de finals de segle, fent alguna 
referència a la figura de l’androgin des de la teoria feminista i la història social.  
Estrella de Diego a El androgino sexuado ha tractat el tema de manera més aprofundida des de perspectives 
pròximes al feminisme i al psicoanàlisi, centrant-se però, en la seva major part, en la representació de la 
figura de l’androgin al segle XX.  
Per altra banda, des de postures més antropològiques i filosòfiques més deslligades de la història de l’art, 
Mircea Eliade a Mefistófeles y el andrógino i Jean Libis a El mito del androgino han estudiat la figura de 
l’androgin, sense abordar en concret, però, ni la pintura ni el nostre període. 
Per últim, estudiosos d’aquest període com Jean Clair, des dels marcs teòrics propers al psicoanàlisi i des 
de “l’antropologia de les imatges” han abordat qüestions pròximes a la figura de l’androgin, de la mateixa 
manera com ho han fet, a partir d’un estudi més profund de l’ambient filosòfic i cultural del període 




Així doncs, en el següent treball proposem un nou estudi aprofundit del tema que analitzi 
la significació de la figura de l’androgin en l’àmbit pictòric tot estudiant la manifestació 
d’aquesta figura dins l’imaginari pictòric de dos dels pintors més representatius del 
moment, Gustave Moreau i Fernand Khnopff. Un estudi que tracti la figura de l'androgin 
des d'una perspectiva concreta i particular, a partir d’un estudi d’obres concretes que 
permeti entrar exhaustivament en la comprensió de la concepció de la figura per part 
d’aquests dos pintors, per posteriorment abordar aquesta figura  de manera més 
completa i complexa a través de la seva comparació i posada en qüestió per poder 
posteriorment extreure conclusions més generals. 
 
Per a la consecució d'aquests objectius hem procedit a l'estudi d'aquesta figura en l'obra 
de dos dels pintors més notoris i importants del moment, Gustave Moreau i Fernand 
Khnopff. Dos dels artistes en els quals la figura de l’androgin apareix de manera més 
evident, recurrent i obsessiva. Dos dels pintors observant l'obra dels quals s’intueix que 
la concepció de la figura de l'androgin  va més enllà d’un nou cànon estètic, més enllà 
d’una simple tria formal, per esdevenir quelcom d'un significat profund, misteriós i 
inquietant que posa de manifest les tensions i ruptures del seu particular moment 
històric.  
 
Moreau i Khnopff formen part de generacions diferents, però s’erigeixen com a 
portadors d’una mateixa sensibilitat i expressen les mateixes angoixes i el mateix sentir 
d’una època.   
Moreau anticipa el simbolisme a través de la seva obra mística i suggestiva, erigint-se 
en certa manera com el pare, el primer exponent d’aquesta nova sensibilitat expressada 




Així mateix, Moreau també és un dels primers a tractar la figura de l’androgin 
convertint-la en la protagonista indiscutible de les seves obres i fent que inundi les seves 
teles en tant que element significant portador de significacions profundes i arrelades en 
una determinada concepció de l’art, la realitat i l’ideal. 
 
Khnopff per altra banda està considerat un pintor plenament simbolista, de fet serà el 
primer al qual un crític es dirigeixi com a simbolista, i en la seva obra també serà evident 
la profusió i la importància de la figura de l'androgin, que a partir de la recurrència i de 
la intensitat de la seva aparició, també posarà en evidència la seva importància i el seu 
rol de figura central i estructuradora de la particular proposta estètica del pintor. 
 
El tractament de dos artistes de generacions diferents, però emmarcats dins un mateix 
context històric, dins una època abocada als mateixos conflictes i tensions, a les 
mateixes ansietats i conflictes mentals i morals, ens permet abordar el tema a estudiar 
de manera unitària i a la vegada ens dona la oportunitat d’analitzar possibles canvis i 
evolucions cronològiques de la concepció de la figura de l’androgin. Ens permet intentar 
albirar possibles canvis mentals, evolucions, fracassos, reiteracions o afirmacions de les 
idees, característiques i significats d’aquesta figura. 
 
Per últim, pel que fa a la metodologia, primer tractarem breument el context històric i 
cultural en el que apareix la figura de l'androgin, per intentar començar a intuir a quines 
qüestions pot voler donar resposta, i posteriorment passarem a analitzar la seva 
representació en l'obra de cada un dels artistes.  
Per fer-ho analitzarem les obres més representatives en les quals apareix la figura, tot 
relacionant-les amb les concepcions estètiques dels autors i la seva concepció de l’art, 
tant a partir dels seus escrits com a partir de les idees que es trasllueixen dels seus 
quadres i de les idees filosòfiques i artístiques que floten en el seu particular ambient 
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cultural, amb l’objectiu d’arribar a conclusions sobre el significat i la concepció de 
l'androgin en cada un dels autors. 
Per últim, a mode de conclusió, farem una breu comparació i recopilació de la 
informació extreta a partir de l’estudi de la figura de l’androgin en cada un dels nostres 
pintors per intentar arribar a conclusions més amplies, que donin llum sobre les relacions 
de l’art amb el seu context, que ens ajudin a comprendre les tensions i conflictes de 




























L’obra de Gustave Moreau i Fernand Khnopff es situa en un marc cronològic que aniria 
de mitjans dels anys 1860 fins aproximadament el 1910, concentrant-se la major 
producció d’aquests en el període que va dels anys 70 als 90. Tot i que els pintors formen 
part de generacions diferents, i tot i que l’obra de Moreau és gairebé en la seva totalitat 
anterior a la de Khnopff, l’obra dels dos autors es situa en un període cronològic molt 
específic i delimitat, el període de finals de segle, una etapa conflictiva i plena 
d’inquietuds i canvis que va imposar per tota Europa un mateix sentiment de neguit, 
asfíxia existencial i crisis cultural. 
 
Al llarg del segle XIX es succeeixen un seguit de massives i interdependents 
transformacions que posaran en dubte conceptes fins llavors canònics com l'individu, la 
continuïtat o la comunitat. Una sèrie de canvis socials, econòmics, polítics, culturals i 
filosòfics que inauguraran la societat moderna tot desafiant la integritat del nou individu 
urbà i modern, sobtadament obligat a mediar, tant interiorment com 
col·lectivament,  amb les noves experiències, exigències i incerteses d’aquesta nova 
realitat. 
 
Aquest període tumultuós viu l'auge i l'afirmació de la burgesia i els seus valors, el 
triomf i l'extensió de la revolució industrial i els sistemes de producció en massa, la 
transició d’una cultura rural i agrícola a una d’urbana i industrial i l’èxit del mercat 
capitalista i del consumisme. 
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Aquest canvis corrouen els valors humanistes i elitistes en favor de la cultura 
democràtica de la mercantilització i el materialisme, tot desencadenant conflictes i 
tensions en totes les esferes de l’ésser i de la societat. 
Pel que fa a l'àmbit social, la nova realitat desencadena conflictes de classe, conflictes 
en el món laboral i extremisme polític, mentre que en l'esfera més cultural i existencial, 
les directives marcades pels nous esdeveniments, juntament amb nous descobriments de 
la ciència i de la filosofia, desemboquen en la posada en qüestió de conceptes fins al 
moments sòlids com la identitat, els rols de gènere o els valors morals, tot creant un 
profund sentiment de crisi i  desconcert en l’individu contemporani. 
 
El nou espai d’aquesta experiència del modern serà l’espai laberíntic de la metròpoli, 
convertida a través de l’èxit del capitalisme, el nou sistema consumista i l’augment 
demogràfic, en un nou i inèdit entorn de “caos social i espaial”, en un nou medi de 
desubicació espiritual definit per la multiplicitat de significats, la pèrdua de connexions 
seqüencials o causals, el trencament de la significació i la dissolució de la comunitat.5  
En aquest nou context canviant i que contínuament ofereix nous estímuls, l’individu 
experimenta el “vertigen del modern”. En aquest nou regne de l’efímer, sota la pressió 
del “massa gran” i del “sempre nou” dels passatges, dels aparadors, de les masses i dels 
grans bulevards de la metròpoli, l’experiència es fragmenta i es torna precària 
i  l’exasperat ritme de la ciutat trenca l’ordre orgànic a través del qual l’home es 
relacionava i pensava el seu entorn. En aquest nou medi res sembla tenir límits ni poder 
ser ordenable o pensable segons les antigues categories.  
 
La noció d’un jo unitari i estable, la possibilitat d’establir una relació amb la realitat 
basada en conceptes objectius, i la possibilitat d’establir judicis universals de caràcter 
                                                          
5 Sharon L. Hirsh, Symbolism and modern urban society, p.76. 
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moral també es comencen a ensorrar a través d’aquestes noves experiències efímeres i 
fragmentàries i a través de nous postulats de caràcter filosòfic.  
Mach, Shopenhauer, Nietzsche i una llarga sèrie de pensadors posen de manifest la 
falsedat i la inoperància de totes aquelles categories confortadores i conservadores de 
les quals s’havia servit l’home per establir una relació orgànica i veritable amb la seva 
pròpia individualitat i amb el món. Es fa patent així el caràcter de vel dels postulats 
racionalistes i idealistes, la idea que totes les seves assumpcions i veritats no han estat 
res més que falsedats necessàries, temptacions consolatòries que omplissin un buit que 
no s’ha deixat mai d’intuir i les evidències del qual són ara més evidents que mai. En 
aquest nou context en front de l’estabilitat i la objectivitat s’imposen doncs la 
reversibilitat i la desubstancialització. 
 
La mort de Déu anunciada per Nietzsche acaba amb el principal garant de tot ordre, amb 
el substrat essencial, i a partir d’aquí el subjecte es mostra també fragmentari, 
contradictori i múltiple, lligat no només a la raó racional del pensament sinó sotmès 
també a la “raó del cos”, a les pulsions, a les forces de l’inconscient. A partir d’aquesta 
sotragada la realitat tampoc es pot pensar ja com una entitat objectivable o homogènia, 
sinó com un entorn que pot ser interpretat però sobre el qual no es poden dictar criteris 
de certesa o veritat.  
Logos i Cosmos perden la seva organicitat i correspondència objectiva i assistim a 
l’emergència d’un nou espai-temps, discontinu, fugaç, equívoc i transitori, on tot es 
desforma, es transforma i entra en conflicte, i  davant del qual l’individu ressent la 
pèrdua d’una relació coordinada i unitària amb les coses i experimenta sentiments 
d’impotència i levitat davant la multiplicitat i la caducitat desvelada.  
Totes aquestes tensions, desajustos i replantejaments acaben generant una nova 
atmosfera d'incertesa, un clima pessimista de crisi cultural, de decadència i de 
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degeneració. S’estén la sensació d’empobriment, de levitat i s’imposen l’ spleen i 
l’ennui com a símptomes epocals d’aquest sentir decadent del qual s'alimentarà l'art 
simbolista. 
 
Els simbolistes no es mostraran aliens a les problemàtiques i als nous reptes proposats 
per la nova societat moderna i industrial que acabem de comentar, sinó que ben al 
contrari, el seu pensament i la seva obra estaran directament relacionats amb les tensions 
i les ansietats d'aquest particular moment històric. 
El devastador efecte de la modernitat sobre l'individu serà una experiència de vital 
importància per entendre la seva proposta, i serà, precisament com a reflexió o oposició 
a aquest que el seu posicionament estètic adquirirà sentit. 
 
 
Per entendre millor la seva pintura caldrà doncs comprendre i analitzar detalladament 
alguns del efectes d'aquestes transformacions, d'aquest nous reptes de l'era moderna, per 
veure'n la seva reacció i traçar un inevitable paral·lel entre la seva obra i les angoixes i 
ansietats del moment, tot contribuint així a entendre el paper simbòlic i significant de la 
seva pintura, la procedència de les seves temàtiques i la seva funció catalèptica en un 
moment de dubtes i inestabilitat. 
Donat que en aquest estudi ens centrem en la figura de l'androgin, a continuació ens 
ocuparem de dos de les problemàtiques del moment que ens són més útils per entendre 
la gènesis de la figura de l'androgin, la crisi del subjecte i la crisis dels rols de gènere o 
l’emergència de l’alteritat. Aquestes dos qüestions, fins al moment considerades no 
problemàtiques, velades o immutables, en aquest nou context manifesten la seva 
complexitat i contradictorietat, tot fent emergir figures “oblidades” com la de l'androgin, 
que, com anirem a poc a poc entreveient, adquireixen, a la llum d'aquest nou moment i 
d'aquests conflictes, nous significats. 
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2.2. La crisi del subjecte 
En relació a la crisi de l'individu, com hem comentat, les nocions d'una individualitat 
unificada i estable es veuen posades en dubte a través d'aquesta voraç experiència de la 
modernitat que aboca l'individu a la discontinuïtat i a la multiplicitat d'experiències, a 
una vida, segons els simbolistes, veloç i insubstancial, adaptada a la superficialitat i 
caducitat pròpies del sistema capitalista i materialista. 
 
Tal i com exposa Hirsh, des de la Il·lustració, havia dominat la concepció de l'individu 
com una entitat equilibrada, unitària i harmoniosa, capaç de lidiar amb les pressions 
exteriors i de mantenir, al mateix temps, una vida interior i espiritual. Aquesta noció 
d'una individualitat veritable i unitària era la base de les concepcions i proclamacions 
filosòfiques i socials del moment. El creixement de la nova societat urbana, però, amb 
les seves masses civils, accelerat sentit del temps i desregularització, amenaça en aquest 
nou context en provocar la mort de l'individu,  progressivament convertida, en aquest 
nou escenari, en una peça més de la gran màquina del progrés urbà, en una mercaderia 
més.6 
 
Tal i com també comenta Jean Clair, el gran afer del període anterior al del simbolisme, 
el Romanticisme, havia estat el “jo”, un “jo” estable capaç d’assolir un equilibri perfecte 
entre el món interior i l’exterior. A finals de segle, però, assistim a un canvi de 
paradigma que de l’heroi romàntic passa a la ruïna de tot fonament sobre la possessió 
d’una individualitat estable i unitària.7 En aquest nou context el jo resplendent i 
hipertrofiat de Goethe, Schiller i altres s’ha convertit en un jo amenaçat, escorredís, i 
vist amb perspectiva, i tal i com afirmava Mach, insalvable.  
                                                          
6 Sharon L. Hirsh, Symbolism and modern urban society, p. XIV. 




Mach és un dels primers pensadors a atacar el jo afirmant una visió relativista del 
subjecte, segons la qual el jo es dilueix i es va conformant contínuament en i a través de 
les sensacions d’una realitat en perpetu moviment, transformant-se sense cessar.  
Així mateix altres pensadors com Shopenhauer, Nietzsche o Freud reafirmen i 
subscriuen aquesta idea del jo inestable, tot contribuint a estendre la visió i la noció 
general d’un jo que ha perdut el domini que exercia sobre la seva pròpia casa, en termes 
de Freud.8  
 
Shopenhauer contribuirà a aquesta idea a través de la seva anunciació de l’absència de 
realitat del món i de la il·lusió del subjecte, de la noció del món com a aparença, vel, 
successió infinita de fenòmens transitoris.  
Sobre el jo Nietzsche comentarà que enlloc de dir “je pense” hauríem de fer servir 
l’expressió “ça pense”, ja que no es possible afirmar amb certesa que aquesta entitat 
pensant sigui l’antic i famós “je” i en termes molt semblants Rimbaud afirmarà que 
“C’est faux de dir: je pense. On devrait dire: on me pense.”9  El jo penso ve així 
substituït per a alguna cosa pensa, l’allò pensa, l’alteritat, el cos i les seves pulsions. 
 
Si Nietzsche precisament ens parlava d’aquesta raó del cos, posant en evidència la 
diversitat d’instàncies que habitaven l’ésser, i la presència d’una “raó” instintiva, Freud 
acabarà de constatar la noció d’un jo variable, contradictori i múltiple amb la descoberta 
de les funcions de l’inconscient i de les forces pulsionals.  
Segons aquests postulats les forces pulsionals, la raó del cos, havia sigut reprimida per 
la raó clàssica, però inevitablement aquestes han tornat a emergir de les profunditats, 
apareixent com el retorn d’allò reprimit que oposa al jo a una part de sí mateix que 
                                                          
8Jean Clair, Éloge du visible : fondements imaginaires de la science, p. 91. 
9 Ibídem, p. 91. 
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pensava haver dominat, apareixent així l’unheimlich, el que creiem familiar i dominat 
que de cop reapareix sota una forma desconeguda i inquietant.  
El reprimit inquietant que descobreix aquesta lògica de l’inconscient anirà apareixen 
repetidament, penetrant en la nostra existència present, trencant les xarxes dels hàbits 
intel·lectuals i emotius que constitueixen la consciència del jo.10  
 
Els simbolistes, bons crítics de la seva època, veuran en aquesta creixent amenaça sobre 
la individualitat, la subjectivitat i la vida interior, en aquest canvi de paradigma que cada 
cop es va fent més innegable i indiscutible, una de les majors problemàtiques del seu 
temps i ancorats en aquest aspecte en una visió eminentment conservadora, a través del 
seu posicionament estètic, buscaran solucions per preservar la unitat i la estabilitat de 
l’ésser. Al llarg del treball anirem veient com la recerca d’immanència i estabilitat 
desemboca dins de l’immaginari simbolista, en la adopció i la proliferació de figures 
determinades, de símbols que, repartits per les seves teles, encara facin encara possible 
el somni de la unitat. 
 
 
2.3. La crisi dels rols de gènere i emergència de l’alteritat femenina 
Pel que fa als rols de gènere, les tradicionals categories de la masculinitat i la feminitat, 
i les qualitats que els hi eren atribuïdes també es veuran amenaçades pels dramàtics 
canvis proposats per la societat moderna, agreujant encara més la crisi de l'individu, en 
aquest cas masculí.  
La nova realitat posava en qüestió la tradicional concepció de dos esferes separades i 
contraposades, la masculina i la femenina, posant sobretot en perill el vell prototip d'una 
                                                          
10 Franco Rella, El Silencio y las palabras:el pensamiento en tiempo de crisis, p.113.  
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masculinitat basada en la virilitat, la racionalitat i l'acció, epítom d’aquesta raó clàssica 
que s’ensorrava, fent entrar així el subjecte masculí en una profunda crisi. 
 
La crisi del jo serà sobretot doncs, la crisi del jo masculí, i com a contrapartida, l’espai 
de la feminitat s’erigirà com la força dissolvent, desorganitzadora, destructiva, 
l’encarnació de les noves forces desvelades que ara es contraposen a la raó clàssica 
mostrant la seva preponderància.  
La feminitat s’associrà doncs a l’alteritat, a l’element desconegut, a allò monstruós, al 
retorn del reprimit, a la pluralitat dins del subjecte, es relacionarà amb totes aquelles 
forces relacionades amb el flux del devenir i amb les sensacions. 
 
Tal i com afirma Franco Rella, la dona representarà, per la major part dels pensadors de 
l’època, les instàncies del cos contra la raó, la “herteronomía y alteridad contra 
autonomía y dominio puro de sí mismo y del mundo en la idea”, escull de corporaitat 
amb el que xoquen els esforços de la raó.11  
 
L’obra de Weininger, un dels pensadors que més temor va mostrar davant les forces 
encarnades per el femení, ens ofereix un bon exemple d’aquesta estesa mentalitat en 
relació a la dona. 
Davant la catastròfica perspectiva de la caiguda de totes les certeses i de pèrdua de 
privilegis del jo, Weiniger instaura la dona com l’alteritat causant de tots els mals. 
La dona és la pluralitat que habita dins l’home, l’inconscient que murmura inquietants 
llenguatges i que la raó ja no aconsegueix apaivagar amb les seves paraules.12 És la part 
oculta, l’alteritat que emergeix, les pulsions causants de la corrució de les relacions del jo 
amb el món.  
                                                          
 




Tal i com es desprèn d’aquest tipus de formulacions del femení, a l’època es referma i 
es formula fins a la sacietat la misògina i tradicional idea que la dona és un ésser 
instintiu, sensual, superficial, mancat d’intel·ligència o voluntat, mogut tant sols pel 
desig de satisfer les seves necessitats més bàsiques, un ésser plural i contradictori, 
corporal, oposat  a la unitat i a la raó del jo clàssic encarnat per l’home. 
 
Baudelaire i Shopenhauer, per exemple, els teòrics més influents en la definició del 
clima cultural i filosòfic del moment definiran la dona amb aquests termes. Baudelaire 
dirà de la dona: “La femme est naturelle, c'est-à-dire abominable”13, reduït la dona a la 
seva sexualitat i Shopenhauer: “Par suite de la faiblesse de leur raison, tout ce qui est 
présent, visible et immédiat exerce sur elles un empire contre lequel ne sauraient 
prévaloir ni les abstractions, ni les maximes établies, ni les résolutions énergiques,”14 
constatant la pretesa inferioritat femenina. 
Aquestes definicions posen èmfasi en les qualitats intuïtives i sensorials de la dona, en 
la seva associació amb l'àmbit de la natura, en contraposició a l'àmbit del pensament i 
la racionalitat propi de l'àmbit masculí. 
 
Aquesta potent metàfora de la dona com a natura, com a força contraposada a l’àmbit 
de la “cultura” masculina, formulada ja al segle passat J.J. Rousseau,  adquirirà en aquest 
moment una nova rellevància com una de les fórmules més exitoses per expressar el 
femení i el desvetllament de les forces també naturals i instintives que li són associades.  
Segons aquest paradigma, l’associació de la dona amb la natura la defineix com un ésser 
eminentment primari, intuïtiu, sensual i imprevisible, mogut únicament pel desig. Un 
ésser incapaç d'elevació espiritual, identificat amb al regne animal i les seves 
                                                          
13 Frédéric Monneyron, L'androgyne décadent. Mythe, figure, fantasmes, p. 69. 
14 Ibídem, p. 69. 
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característiques únicament instintives i sensuals, però al mateix temps, posseïdor de la 
màgia i de la puresa i del misteri de la natura, partícip també de l'esfera sacre i panteística 
de la natura, del misteri del món i per tant, posseïdor de qualitats inaccessibles per a la 
món masculí. 
 
D'aquest paradigma de la dona com a natura, en el qual la dona es percebia dualment 
com a contingent d'un costat bàsic i material però també d'un de pur i partícip de 
l'espiritualitat de la natura,  naixeran els dos models de feminitat arquetípics de l'època, 
la femme fatale i el seu contrari, la dona ideal i pura, reformulacions oposades d'aquesta 
identificació ó de la feminitat amb aquesta esfera natural. 
 
En aquest període tumultuós la dona de finals de segle comença a adoptar nous rols, 
entrant poc a poc en un àmbit d’acció fins llavor només reservat a la masculinitat, també 
propiciant des d’aquesta nova posició la crisi de la família patriarcal i de l’ “època del 
pare de família”. 
 
L'era industrial també ha vingut acompanyada de canvis estructurals en el model de 
família, feina, oci i possibilitats econòmiques i la dona s’ha començat a incorporar en el 
món laboral a poc a poc introduint-se en professions fins al moment considerades 
únicament masculines, incrementant també  les seves possibilitats educatives i 
reclamant drets com el control sobre la maternitat. 
Aquests canvis i aquestes noves demandes pel que fa a l'estatus de la dona fan aparèixer 
cap als anys 1890, un nou model de dona burgesa, la femme nouvelle, “una dona de 
classe mitjana que aspirava a la independència i a la educació més que al matrimoni i a 
l'esfera domèstica”15, una dona “moderna, autònoma i competent que demandava equitat 
                                                          
15 Patricia Mathews, Passionate discontent: creativity, gender, and french symbolist art, p. 65. 
19 
 
social i política.”16 Un model de feminitat que omple d'angoixes la mentalitat masculina, 
que el considera una desviació i un perversió del tradicional àmbit femení de l'esfera 
domèstica  i que interpreta les seves aspiracions d'equitat com 
la voluntat de destruir la família i les diferències de gènere. 
 
La dona, però, en aquest moment no només s'incorpora en el terreny masculí en l'àmbit 
social i laboral, sinó que també amenaça en usurpar-li la posició de poder en l'àmbit 
amorós i sexual, i, a través d'aquest subvertiment, en anul·lar-li la individualitat i la 
voluntat. 
En aquesta època exploten les contradiccions entre la moral i la realitat dels 
comportaments sexuals. Les pulsions sexuals reprimides es desfermen i inunden tant les 
esferes reals i quotidianes com les artístiques o literàries, on es multipliquen les mostres 
de sexualitat desbordant, tot provocant la crisi de les convencions morals i sexuals i del 
paper i els rols tradicionalment atorgats al gènere masculí i al femení. 
Aquestes contradiccions es manifestes en l'ascens de la prostitució, que s’estén a finals 
de segle i es converteix en un problema d'abast públic, resultat dels baixos salaris de les 
dones però també de les contradicions d’una cultura que suprimia la sexualitat en el 
matrimoni i que feia de la prostitució quelcom essencial pel manteniment del sistema al 
mateix temps que socialment inacceptable. 
La ineficàcia de les restriccions sexuals i dels preceptes morals entren així en crisi i  
totes aquestes contradiccions fan esclatar obsessions i repressions sexuals, que surten 
dels àmbits en els quals se les havia invisibilitzat i circumscrit per mostrar-se com unes 
de les més potents forces que guien l'ànima humana i que tenen un major poder des 
desestabilitzar-la, tal i com inevitablement posarà de manifest Freud uns anys després. 
 
                                                          
16 Michelle Farcos, Symbolist art in context, p. 133. 
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El poder de la sexualitat es desvela i es posa de manifest tot creant entre l'esfera 
masculina ambivalents sentiments de por i de fascinació, d'atracció i de rebuig cap a la 
dona que els suscita i que ara es demostra més atractiva, dominadora, seductora i 
poderosa que mai. Sentiments que posen novament en evidència la masculinitat fent 
perillar el seu pretès autocontrol i racionalitat i minvant la seva voluntat davant 
l'irresistible poder de la sexualitat i de la sensualitat femenines. 
 
Davant la por envers aquests nous comportaments femenins i davant l'estupor de les 
forces desbocades de l'Eros, de l'emergència de la sexualitat amb tota la seva cruesa i 
incontenció, en front del reconeixement de l'increment de poder de la dona tant pel que 
fa als seus rols socials com als sexuals, per la por davant l’alteritat que representa, les 
forces plurals i fluctuants de l’inconscient i de les pulsions que encarna, s'afiançaran els 
models arquetípics de gènere i es buscarà “exorcitzar”, expressar aquestes pors a través 
de la seva materialització en figures com la de la femme fatale i en relació a aquesta, 
Medusa, l’Esfinx, la sirena, el centaure, etc. Figures que en termes de Freud representen 
el retorn del reprimit, l’aparició de l’unheimlich, del conflicte soterrat. Són imatges 
símptoma del desig reprimit, formulacions simbòliques que expressen el conflicte 
intern, materialitzacions o vies expiatòries del desig que inconscientment apareix i busca 
expressar la seva raó. 17 
 
                                                          
17 Segons Freud, el retorn del reprimit sorgeix de la repressió, del conflicte intern. Quan un subjecte es 
veu encarat davant d’exigències internes contraries, entre un desig i una prohibició moral o entre dos 
sentiments contradictoris o latents, quan el jo no tolera l’emergència d’una pulsió o desig perquè li 
produiria angoixa o disgust, es defensa inconscientment a través de la repressió. És necessari però, que la 
repressió fracassi, produint-se el retorn d’allò reprimit i quan aquest reapareix, ho fa sota la forma de 
l’unheimlich, de l’inquietant, del familiar convertit en irreconeixible. 
També segons Freud el desig busca inconscientment expressar-se, adoptant a vegades “formes de 
compromís”, que satisfan parcialment als dos pols del conflicte a través de la formació d’un substitut 
d’allò reprimit, que ho representa al mateix temps ho oculta. D’aquesta manera l’inconscient s’obre camí 
de manera simbòlica, disfressat, produint una certa satisfacció quan es fa expressable, aconseguint el jo 
un cert alleugeriment a través de l’engany que representa la forma substitutiva. Aquesta expressió 
simbòlica del desig reprimit és el símptoma. 
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L’arquetip de la femme fatale serà el més popular i el més característic de l'època de 
finals de segle, epítom d’aquestes forces i d’aquest nou continent submergit que 
reapareix, de tal manera que les seves manifestacions i formulacions s’estendran 
obsessivament en les peces literàries i artístiques del moment, dominant el discurs sobre 




2.4. La figura de l’androgin 
L’androgin s’erigeix, en el període de finals de segle, com una figura símptoma d’aquest 
malestar epocal, com una expressió de les tensions i les contradiccions sortides a la llum 
en aquest nou terreny del pensament contradictori, complex, múltiple i precari, com 
l’expressió d’una raó i un sentir profund, en l’òrbita de la figura del retorn del reprimit 
de la femme fatale. 
Segons els seu significat originari l’androgin era una figura de formulació platònica i 
idealista que encarnava les aspiracions a l’ideal i a la plenitud.  
D’acord amb el mite original formulat per Plató, l’androgin era l’ésser primigeni format 
pels dos sexes, un individu perfecte aliè a les passions, autosuficient i deslligat de la 
sexualitat. Era un ésser purament espiritual, posseïdor d'un estat ideal, lliure de desig 
carnal i de decepció.  
L'androgin representava la plenitud i era el tipus de criatura més elevat, un ésser en el 
qual la dualitat de sexes es trobava harmoniosament integrada i tot tipus de conflicte de 
gènere neutralitzat, l'ideal transcendent en el qual es fonien els dos sexes fent 




Des de Plató fins a l’època de finals de segle, aquesta figura no ha deixat de ser una 
constant en l’art, la literatura, o el pensament, mantenint o variant lleugerament el seu 
sentit en relació a aquest mite originari.  
En l’època que ens ocupa, però la figura gaudeix d’una vitalitat renovada, s’erigeix com 
a model i figura referencial entre la generació decadent i simbolista, i es multiplica i es 
propaga, igual que la figura de la femme fatale, tot convertint-se en la protagonista de 
moltes obres simbolistes del moment i en una de les figures més evidents en les quals i 
a través de la profusió de la qual, podem llegir l’emergència i la materialització també 
de contradiccions i tensions traumàtiques i reprimides, encarnades i manifestades aquí 
també en una fòrmula expiatòria. 
 
La figura de l’androgin serà, per exemple, el personatge principal de les obres literàries 
simbolistes més importants del moment, des de Mademoiselle de Maupin a  Monsier 
Vénus, i escriptors com Rachilde i sobretot Péladan descriuran i celebraran aquesta 
figura fins a la sacietat. 
 
Respecte a aquest androgin literari, Monneyron, en el seu estudi sobre la figura de 
l’androgin en la literatura decadentista destaca que l’androgin decadent és, en la majoria 
de les seves manifestacions un ésser corromput, sexualitzat i pervers, que ha tergiversat 
el significat pur, harmònic i asexual del mite inicial.18 
L’androgin de Huysmans, Lorrain, Rachilde, Wilde etc, encarna una androgínia 
inquieta, perversa i autodestructiva, fatal en la seva desviació cap a la satisfacció dels 
plaers i dels desitjos més obscens. 
Per contra, l'estudiós també afirma que en alguns autors com Péladan, l'androgin 
continua mantenint el seu significat original, els atributs asexuals i transcendents del 
                                                          
18 Frédéric Monneyron, L'androgyne décadent. Mythe, figure, fantasmes. 
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mite inicial. Péladan, de fet, prendrà la figura de l'androgin com el model privilegiat a 
través del qual afirmar la voluntat transcendent dels seus postulats místic-religiosos i 
idealistes, atorgant significats ètics i morals a la figura de l’androgin, afiramant: “O sexe 
initial, sexe définitif, absolu de l’amour, absolu de la forme, sexe qui nies le sexe, sexe 
d’éternité ! Los à toi Androgyne!19 o “Être beau c’est appartenir à un troisième sexe.”20 
 
A continuació, en el nostre estudi sobre la representació i la significació de la figura de 
l'androgin en l'obra de Moreau i de Khnopff analitzarem aquestes diversos significats, 
sentits i matisos de l’androgin en l’àmbit pictòric, estudiant de quina particular manera, 
i des de quina perspectiva aquesta figura vol donar resposta a les problemàtiques pròpies 













                                                          
19 Joséphin Péladan, De l’androgyne, p. 75. 
20 Ibídem. Contraportada. 
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3. Gustave Moreau 
3.1. Introducció 
Gustave Moreau (1826 – 1898) és un dels primers pintors a manifestar una nova 
sensibilitat abocada a explorar regions desconegudes de l’imaginari, del somni i de 
l’inconscient  a través d’una obra molt personal, i innovadora. 
La seva obra poètica, enigmàtica, estranya i inquietant, combinarà indistintament temes 
mitològics, religiosos i històrics, creant un nou univers mític de gran significació i 
desenvolupant un imaginari sincrètic que pretén fer-se ressò, transmetre i reflectir, els 
gran enigmes de la humanitat, les grans qüestions metafísiques que han afligit i afligeixen 
l’home i els grans misteris i problemes als quals aquest ha intenta i intenta donar resposta 
des de la religió o la mitologia. 
 
Contra les ambicions de la pintura realista, impressionista o acadèmica del moment, 
Moreau afirmarà: “il faut enfin sortir de cette chronologie puérile qui force l’artiste à 
traduire les temps limités au lieu de traduire la pensée éternelle : pas la chronologie du 
fait, mais la chronologie de l’esprit.”21 L’objectiu de Moreau no serà doncs traduir i 
representar fets històrics, sinó transmetre els estats de l’ànima i de l’esperit, fer presents 
les seves pors i angoixes, rastrejables al llarg de la història i també presents i perceptibles 
en el descontent i el malestar general de l’època. 
Tal i com afirma el mateix Moreau, el seu art també estarà profundament arrelat en 
esdeveniments contemporanis: “J’étonnais beaucoup Destouches en lui disant que (...) 
mes sujets pouvaient être le symbole des événements et des aspirations ainsi que des 
cataclysmes présents.”22      
                                                          
21 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 2, p. 231. 
22 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 




Segons Moreau, l’art ha doncs, d’aconseguir mostrar “l’expression de ce qui préoccupe, 
passione, intèresse le genre humain, de ce qui est en lui”23, “L’étude de l’être humain 
dans toutes ses manifestations psychologiques, philosophiques, critiques, morals, 
religieuses”24, l’art ha  d’“approfondir tout le vieux fond humain, fût-il religieux, voire 
même superstitieux, car il cache parfois une vérité à l’état embryonnaire.”25 Això cal fer-
ho, tal com també reitera, a partir de de la imaginació, del somni i de l’inconscient: 
“L’œuvre de génie est inconsciente : Allons, dit l’imagination, partons, courons, volons, 
sans gêne, sans contrôle, à la découverte des pays enchantés.”26 
 
L’art ha de mostrar-nos tots aquests estats de l’ànima, parlar-nos de l’home i del seu 
esperit, però segons els escrits del pintor aquest no ha de ser el seu objectiu últim. Segons 
Moreau l’art, a través del tractament de  temes vitals per l’home, ha de ser capaç de 
transportar-nos cap a les esferes superiors. 
 
Segons la concepció estètica de l’art de Moreau,  aquest ha de ser capaç de conduir-nos, 
des de l’esfera terrenal i material, a l’esfera interior, universal i divina, on radiquen la 
veritat i la bellesa de les coses. La peça artística ha de ser capaç de transportar-nos des la 
materialitat de la pintura a la idealitat del nou món de les idees copsat pel pintor, des 
d’una perspectiva neoplatònica molt propera també a la concepció de l’art com a nova 
religió capaç d’expressar veritats metafísiques i a la consideració de l’artista com a 
portador i il·luminador d’aquest nou univers al qual aspirar. 
 
                                                          
23 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 2, p. 233. 
24 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 174-175. 
25 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 2, p. 174. 
26 Ibídem, p. 236. 
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L’objectiu final d’aquesta immersió en l’esfera superior no ha de ser altre que el d’elevar-
se sobre l’esfera material, el de superar aquests conflictes i aquests estats alterats 
provocats per totes les noves forces desestabilitzadores que com hem vist emergeixen a 
finals de segle, i assolir un estat ideal de benestar i de fortalesa moral.   
Segons els escrits de Moreau, l’art només és art en tant que eleva l’esperit i el sentit moral 
de l’espectador, en tant que es fa partícip, receptor i com a tal, transmissor, de l’amor diví: 
“L’œuvre d’art seule digne de ce nom est celle qui ne relève que de l’amour supérieur, 
de l’amour divin.”27 
 
En els seus escrits l’artista posarà molt d’èmfasi en aquest sentit moral, educatiu i 
devocional de la seva pintura i en la seva gran càrrega idealista. Dirà Moreau: “L’âme 
retrouvera dans cet œuvre toutes les aspirations de rêve, de tendresse, d’amour, 
d’enthousiasme et d’aspiration religieuse vers les sphères supérieurs, tout y étant haut, 
puissant, moral, bienfaisant et éducateur, tout y étant joie d’imagination, de caprice et 
d’envolées lointaines aux pays sacrés, inconnus, mystérieux ».28 
Acceptant aquesta teoria, Moreau afirmarà que l’art, la materialització artística de la seva 
pròpia sensibilitat, les seves experiències i les de la seva època, permetrà a l’artista i a 
l’espectador accedir a esferes superiors, sublimant la matèria en veritats transcendents, i 
en darrer terme, augmentant la fortalesa moral de l’artista i de l’espectador. 
 
Les passions, desitjos i instints són coses que cal condemnar i reprimir i l’art és el millor 
mitjà per explorar i sobrepassar totes aquestes passions malsanes, tot sublimant la realitat 
i convertint-la, a través del seu el seu poder evocador gairebé religiós, en veritats i idees 
                                                          
27 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 2, p. 241. 
28 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 167. 
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pures capaces de contribuir a l’estabilitat moral i fins i tot podríem dir, psicològica de 
l’artista i del públic. 
Moreau comentarà aquesta necessitat d’elevació i les dificultats per deixar endarrere els 
apetits més baixos i vulgars: “Ils n’ont jamais soupçonné ce qu’il faut d’effort surhumain, 
de volonté supérieur chez le créateur d’art pour s’élever au-dessus de cette passion qui 
est un composé des éléments plus vulgaires, d’appétits les plus bas, le sens en un mot, 
pour s’élever jusqu’à cette région supérieure où même la plus terrible passion, les 
violences les plus ardentes, se dégagent des basses sensualités pour prendre un caractère 
divin et abstrait qui ennoblit et transfigure l’âme. Ce qu’on appelle l’art.”29 
 
Malgrat aquests nombrosos comentaris que hem vist que el pintor realitza per destacar la 
vessant moral de la seva obra, els crítics han tendit llargament a jutjar l'obra del pintor 
com a esotèrica, pagana i perversa, sobretot a arrel de la influència exercida per 
comentaris i crítiques sobre l’obra de Moreau realitzades pels seus mateixos 
contemporanis, des de J.K Huysmans a Jean Lorrain. 
Arran de l’èxit i la popularitat de la caracterització del pintor com a un místic pervers i 
pagà, reclòs en el seu propi hàbitat de símbols de perversitat i de desig sobrehumà, com 
un visionari fumador d’opi o pintor del vici, s’ha tendit a caracteritzar i simplificar el 
pintor i la seva obra en aquests termes.  
Certament és tracta de comentaris exagerats, sobretot pel que fa a l’estil de vida del  
pintor, però que per altra banda no es poden passar per alt i que posen de manifest que si 
els crítics detectaven en l’obra del pintor aquest tipus de idees i de temàtiques torbadores 
i eròtiques, havia de ser perquè, encara que fos de manera inconscient, hi eren presents, 
exercint un poder de fascinació que no ha deixat de captivar. 
                                                          
29 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 2, p. 241. 
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Si les obres de Moreau fascinaren els escriptors i als pintors simbolistes, si foren una gran 
inspiració per Breton i si avui en dia encara tenen quelcom d’estrany i revelador, no serà 
tant sols per les seves aspiracions morals i educatives, sinó perquè més aviat al contrari, 
amaguen quelcom de profund i inquietant. 
 
Entre aquesta retòrica moral i educativa del pintor i la predilecció per allò misteriós, 
pulsional i eròtic reflectit a les seves pintures podem percebre una mostra més d’aquesta 
actitud dual i contradictòria tant característica de finals de segle. Aquesta doble vessant 
dels mecanismes de repressió i del retorn d’allò reprimit del que parlava Freud, del 
conflicte de la raó clàssica i idealista amb la raó pulsional del cos i el temps de la repetició. 
 
Tal i com posen de manifest aquestes concepcions estètiques, per Moreau, igual que per 
la resta de simbolistes, l’era actual es veu abocada cap a una “cursa idiota cap a la matèria” 
i la tradició, i els grans esperits ploren per la “descomposició moderna”, la caiguda de les 
velles certeses, del vels que feien pensable el món segons la raó clàssica. 
Moreau s’aferra a aquesta racionalitat tradicional i a les seves certeses.  A través del seu 
lament i de l’èmfasi en la necessitat de condemnar la matèria i elevar-se per sobre de la 
realitat material, fa palès el coneixement i la consciència que el món terrenal i quotidià 
s’ha convertit en una realitat caduca i inestable moguda per passions desbocades,  però 
incapaç d’acceptar el buit al que es veu encarat l’ésser modern, s’aferra a l’ideal, o si més 
no ho intenta a través de la seva teoria estètica. Si realment la seva obra fa palesa aquesta 
voluntat, o fins a quin punt l’autor creia encara en les possibilitats reals d’èxit d’aquest 







3.2. La figura de l’androgin en l’obra de Moreau 
La figura de l’androgin és, juntament amb la figura de la dona, la protagonista indiscutible 
de l'obra de Moreau. Les dos figures, juntes o separades, s’intercalen en la seva producció 
tot exposant la visió del pintor pel que fa a les tensions i conflictes que encarnen i 
expressen. 
 
En l’obra de Moreau, ja sigui per representar temes bíblics, històrics, fantàstics, o 
mitològics, en la majoria de cassos la figura de l’androgin substitueix la figura de l’home. 
La virilitat i l’espai i la representació de la masculinitat es veu substituïda per la figura 
d’un jove de trets femenins, llarga cabellera, formes gràcils i refinades, i sexe velat, una 
representació física molt pròxima a la mateixa representació de la dona per part de l’autor. 
 
A continuació procedirem a un l’anàlisi iconogràfic detallat d’algunes obres de Moreau 
per intentar descobrir les característiques d'aquesta figura, el seu significat i les raons de 
la seva importància i recurrència. 
Per altra banda, a part de fixar-nos estrictament amb la figura de l’androgin, també 
pararem atenció a la representació de l’alteritat femenina i la seva relació amb el masculí, 
ja que les característiques d’aquesta, figura tal i com veurem, jugaran un paper significatiu 
en la definició de la funció de la figura de l’androgin.  
 
3.2.1. Representació de la feminitat i conflicte de gènere 
L’obra de Moreau estarà plena de figures femenines, motiu que el pintor no deixarà de 
representar repetitiva i obsessivament.  
La feminitat de Moreau respondrà al paradigma  arquetípic de l'època segons els qual la 
dona, en contraposició a la imatge masculina, que encarna l’esperit i la racionalitat, 
30 
 
personifica la naturalesa i els sentits i pot ser alhora tan idíl·lica, destructora o 
imprevisible com la primera.  
Per el pintor la feminitat encarna la matèria i és un ésser instintiu, eminentment sensual i 
de caràcter animalesc  i vegetal, incapaç de pensaments abstracte o d'elevació espiritual, 
però alhora posseïdor d’un “mystère profond et inaisissable»30, d’un poder irrevocable i 
subjugador. 
 
En el següent comentari sobre les dones que apareixen en el quadre de Les filles de 
Thespius, Moreu exposa molt clarament la seva visió de la dona: “Les femmes comme 
des beaux animaux à l’existence végétale, devront dans leur geste ne rien manifester 
d’une sensibilité intérieur quelconque : la pensée est absent (…) Ils marchent , ils se 
reposent, ils s’arrêtent, se couchent, se lèvent, contemplant silencieusement leurs 
membres (…) Ils sommeillent dorment, s’enlaçant par ce besoin de l’animal de frôler 
quelque chose qui lui plaît, la chair voisine, la chaleur, l’odeur de ce touche. (...)  Se 
séparent, s’enlacent, agités et calmes tour a tour sous l’empire d’une force mystérieuse 
jusqu’alors inconnue.”31 
 
També d'acord amb aquesta idea convencional de la dona de l'època, Moreau representarà 
la feminitat a partir dels models canònics de la femme fatale i la dona ideal, estant la seva 
obra poblada doncs, de dones perverses i nefastes que encarnen el mal o per dones 
innocents, ideals i inspiradores. 
 
La dona ideal i bella per a Moreau ha de ser “inofensivament bella y no mostrar ningún 
músculo”32, pura i inspiradora, un ideal que s'ofereix a la contemplació i al desig masculí, 
                                                          
30 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 39. 
31 Ibídem, p. 40. 
32 Citant a Moreau. Hans H. Hofstätter, Gustave Moreau, p. 80. 
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sense malicia, però que alhora, conscient o inconscientment fa despertar el conflicte 
mostrant la seva inaccessibilitat. 
Podem trobar diversos exemples d’aquest ideal en diversos personatges femenins de 
caràcter fantàstic, mitològic o religiós, des de les diverses versions que el pintor va fer de 
la Femme et Licorn, fins a la representació de Muses, fades o altres personatges femenins 
de caràcter benèvol o neutre com Parsifae, Europa o Galatea. 
 
A Fée aux griffons trobem representada segons l’autor la  “beauté suprême et royal”33. 
Trobem exemplificat aquest prototip de bellesa tova i gràcil, reservada, distant i passiva, 
una feminitat, que al contrari que l’encarnada per la femme fatale, no dirigeix la mirada 
cap a l'espectador, sinó que, amb la mirada perduda, i aguantant-se lleugerament el cap 
en gest pensatiu, mostra la seva autosuficiència i el seu caràcter ideal allunyat dels instints 
sexuals.  
La seva condició inabastable és remarcada per la presència dels griffons, que protegint a 
la jove, resguarden la seva puresa i la mantenen allunyada de qualsevol amenaça forana.34  
Veiem aquí un reialme completament femení vetat per l'home, en el qual segons alguns 
autors, el pintor prova d'introduir-se a través de la representació de la columna, que com 
a element fàl·lic, suggeriria la introducció de la masculinitat dins aquest reialme femení.35 
La columna esdevindria així la manifestació del desig de l'autor, que tant en la seva vida 
privada com en la pictòrica, només pot materialitzar-se de manera metafòrica, sortint a la 
llum en qualitat de símbol, amagat i reprimit. 
 
Galatea (fig.1), també seria un exemple d'aquesta noble bellesa silenciosa i en repòs, que 
s'exposa impúdica però serenament a la contemplació, que encarna l'ideal femení de 
                                                          
33 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 98. 
34 Hans H. Hofstätter, Gustave Moreau, p. 82. 
35 Ibídem, p. 82. 
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Moreau, aquesta  “perle des Eaux limpide et si pure” que fa torbar i fascinar “el gran ull 
de la terra”36. Una perla casta i pura com la representada per la dona en les diferents 
versions de Femme et Licorn en les quals el pintor remarca l'aspecte ideal de castedat i 
virginitat de la dona presentant-la acompanyada d'un unicorn. 
 
 
La feminitat, en el seu sentit positiu també pot ser inspiradora, partícip de la idealitat i del 
sentit idíl·lic de la natura, coneixedora de secrets aliens a l'home pot inspirar i elevar 
l'individu.  
En aquest sentit, respecte al quadre de Hesiode et les Muses, Moreau escriurà: “Entouré 
des soeurs vierges voletant légères autour de lui, murmurant les mots mystérieux, lui 
révélant les arcanes sacrés de la nature, le jeune pâtre (…)émerveillé, s’ouvrant à la vie 
toute entière”,“Tout s’évielle a l’amour divin, à ce contact de jeunesse, d’allègresse et 
d’amour.” 37 
 
La bellesa femenina ideal de Moreau es presenta, doncs, sota la forma d'una bella jove de 
formes gracioses  i suaus, cos blanc, rostre idealitzat i clàssic i majoritàriament mudada 
amb fines robes o nua, una feminitat que amb el cap cot o dirigint la mirada cap al lateral, 
defuig la mirada de l'espectador remarcant la seva inaccessibilitat i la seva autosuficiència 
i aparent manca de desig. Moreau en els seus escrits remarca que aquesta dona ha de ser 
verge i pura, dòcil i inofensiva, inspiradora reservada i púdica. 
Al mateix temps, però aquesta feminitat exhibeix una nuesa impúdica, de gran càrrega 
eròtica, que no pot fer sinó suscitar el desig. La imatge de la dona adquireix així trets 
ambivalents, tot mostrant una certa contradicció entre el caràcter inasexuat que el pintor 
li atribueix i la facilitat i el caràcter impúdic a través del qual s'ofereix a la contemplació.  
                                                          
36 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 140.  
37 Ibídem, p. 64. 
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Sembla que en les representacions d’aquest tipus, el pes del tema recaigui en el desig, en 
l’atracció que aquestes imatges susciten i en la seva inaccessibilitat, com si en una barreja 
de desig i frustració, Moreau no pugi deixar de representar aquesta bellesa que sap 
inabastable. 
 
Per altra banda, a part d'aquest prototip d'aquesta feminitat ideal que encarnaran les seves 
fades, dones amb unicorn i altes figures femenines de la mitologia, Moreau representarà 
de manera igual o encara més recurrent a la dona des de la perspectiva contraposada, des 
de la visió de la dona com a femme fatale. El pintor tampoc podrà resistir al desig de 
representar dones perverses i seductores, i exprimir l’enigma de la passió i el desig que 
desperten, poblant la seva obra de figures destructives i amenaçants sortides de les 
narracions mitològiques, religioses o històriques, com Messalina, Helena, Salomé, Dalila, 
Cleopatra o Eva. 
 
L'exemple més clar i més exitós de la representació de la femme fatale en l'obra de Moreau 
el trobem en la seva magistral representació de Salomé, tema de diversos quadres del 
pintor entre els quals destaquen Salomé i l'Apparition. 
A Salomé el pintor ens mostra una original reinterpretació de la famosa història bíblica 
de la ballarina, que gaudia de bastanta popularitat a l'època i havia estat representat en 
diverses pintures presentades al Saló de París els anys anteriors a la realització de l'obra 
per part del pintor. 
Moreau, però, representa en aquest cas la història des d’una nova i perspectiva 
iconogràfica, mostrant l’escena del ball, en lloc de la més comuna escena del cap 
decapitat. 
En un palau sincrètic, exòtic i atemporal revestit de símbols de lascívia Salomé balla 
davant el decrèpit rei Herodes, representat quasi com un cadàver. La ballarina 
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està  mudada amb un vestit ricament ornat de joies i perles, símbol de luxe, i de luxúria i 
l'escena està envoltada de símbols de lascívia, sensualitat i fatalitat com la pantera negre, 
el ventall fet amb plomes de paó, la flor de lotus que Salomé du a la mà, l'escultura de 
Diana d’Hefest o les escultures d’Ahriman, el déu persa del mal. 
La ballarina aquí es presenta com la femme fatale per excel·lència, una seductora 
cortesana rodejada de símbols de sensualitat i exercint el seu poder de control 
sobre  l'home a través del seu ball. 
Segons Moreau, Salomé representa: “ la femme éternelle, oiseau léger, souvent funeste, 
traversant la vie une fleur à la main, à la recherche de son idéal vague, souvent terrible, 
et marchant toujours, foulant tous aux pieds, même des génies et des saints.”38  
 
Salomé encarna aquí, no un individu històric, sinó la dona eterna, el retorn del reprimit 
que hem comentat en la introducció, una figura simbòlica que formula la por masculina 
a l’alteritat femenina i a tot allò que representa, l’alteritat també del jo, l’emergència de 
la força involuntària i repetitiva de l’inconscient, les pulsions eròtiques i la caducitat i la 
mort associades a aquests conceptes. Eros i Tànatos sempre van junts i inevitablement 
l’emergència de la sensualitat i la sexualitat ens confronta amb la caducitat i la mort, 
desvelant-nos el nostre caràcter incomplet i caduc. 
 
Aquesta amenaça del femení també es tradueix en aquest quadre i molts altres de l’artista 
en una inversió dels rols de gènere. A Salomé, les figures masculines, el botxí i el rei 
Herodes, són simples observadors passius i impotents, mentre la figura femenina ha 
usurpat el viril gest d’aixecar la mà, que podem veure executat en altres pintures com a 
                                                          
38 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 97. 
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símbol de poder i de virilitat com a els Horatii de David, transformant-lo en un símbol de 
poder sexual femení. 
Assistim aquí a un intercanvi de rols, a una certa andoginització de la figura femenina a 
través de la seva assimilació de comportaments i actituds masculines, tal i com 
Monneyron afirma que acostuma a passar en les representacions de la femme fatale.39  
 
Vistes les aspiracions espirituals d'elevació i de superioritat moral del pintor, Moreau 
justificarà la representació d'un tema tant llicenciós, tot convertint-lo en un advertència 
dels perills de la carn i les temptacions de la matèria: “C’est l’emblème de cet avenir 
terrible réservé aux chercheurs d’idéal sans nom de sensualité et de curiosité 
malsaine.”40  
Més que les aspiracions morals del pintor, però, el cert és que aquí trobem materialitzades 
les pors i les ansietats del pintor, les tensions contemporànies reformulades a través de la 
seva particular poètica a partir d'aquesta necessitat irrefrenable de representar i fer visibles 
aquests temors per alhora fer-los controlables.  
 
Un procediment justificatori semblant el trobarem en el comentari que el pintor fa a sobre 
la peça de Messalina, tema  d' “haute moral” (...) qui répresente la Débauche 
accompagné de la mort.(…) i que  “est sublim puisque je sais prendre à côté du fait, le 
sens allégorique et profondément moral de chaque chose »41. Segons el pintor aquest 
quadre exprimeix una terrible passió de l’home i la dona, l’amor dels sentits i Messalina, 
encarna aquí “le désir inassouvi de la femme en général, mais de la femme perverse, 
allant à la recherche de son idéal de sensualité.”42  
                                                          
39Frédéric Monneyron, L'androgyne décadent. Mythe, figure, fantasmes, p. 49-52. 
40Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 97. 
41 Ibídem, p. 95. 
42 Ibídem, p. 94. 
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Més que la tria del tema pel seu contingut moral, pel desastre inevitable que pretén 
mostrar, del que no hi ha cap indici en la tela, sembla que aquí trobem novament 
representada l’obsessió del pintor per les temptacions materials i terrenals de la carn i la 
por de perdre’s entre els encants de la dona i de les passions. El desastre, el càstig, el 
missatge moral no hi està representat, sinó simplement el desig. 
 
Totes aquestes explicacions de caire justificatori de Moreau semblen més aviat, vels 
místics per encobrir la seva inclinació cap a allò promiscuo una manera d’encobrir la seva 
predilecció i exploració per temes “poc adients” o “voluntàriament escabrosos”43, com 
els que acabem de comentar o Héracles fecundant en una nit les 50 filles de Thespius, 
temes que més que mostrar  un clar sentit educatiu i mora parlen directament del desig, 
de la debilitat moral de l'home i de la seva incapacita de resistir-se al poder femení.  
Moreau condemna els contactes físics i advoca per l’amor diví de l’Ideal, molt més pur 
que l’amor cap a la dona, però, tal i com afirma Mathews, aquest rebuig cap a tot allò 
carnal també comporta “la empremta del desig” retornada en forma de temes amb evident 
contingut eròtic i sexual.44 
En aquesta mateixa línia Bataille afirmaria de Moreau que “Ce ne fut pas la violence, ce 
fut la perversion, l’obsession sexuelle, qui lia les figures de Moreau à la nudité angoissant 
de l’érotisme...”45 
 
A Les Chimères, gran obra inacabada i ambiciosa del pintor, Moreau mostra i intenta 
resoldre aquestes contradiccions. Respecte a la pintura Moreau dirà: “Cette aquarelle 
d’aujourd’hui m’a montré d’une façon admirable que je ne fais bien que quand je 
                                                          
43 Adjectius que utilitza Mireille Dottin-Orsini en el seu estudi Femmes peintes, femmes (d)écrites: le cas 
Gustave Moreau.  
44 Patricia Mathews. Passionate discontent: creativity, gender, and french symbolist art, p. 19. 




travaille sur des choses faites à la diable”, “Les fantaisies ailées et rampantes, les 
passions naissantes, les rêves obscurs et radieux, les désirs sombres ou doux ou légers 
ou fatals. Les fureurs des sens et les mélancolies des regrets, les amours monstrueux ou 
subtiles et éthérés, les ardeurs vers l’inconnu, vers l’abîme, vers les hauteurs, les 
cimes.”46  
En la pintura Moreau representa un “Décaméron satanique où se trouvent exrpimées 
toutes les nuances du rêve de la femme”47, una illa de somnis fantàstics que mostra totes 
les formes de passió, de fantasia i de caprici de la dona.  
En primer pla trobem presentada a la feminitat: “dans son essence première, l’être 
inconscient, folle de l’inconnu, du mystère, èrprise du mal sous la forme de séduction 
perverse et diabolique”48 com a indiscutible protagonista, mentre que al fons, reclosos en 
la petita ciutat medieval, segons Moreau moren els “êtres de naïveté et verité, els èssers 
simples i ingenus”49, “Aquellos que no yerran traspasando la fontera de los rígidos 
deberes, que nada saben del poder de la imaginación, de la fantasía, del sueño. Los 
virtuosos de la modesta tierra, los primeros y verdaderos sentimientos familiares, las 
limitadas, sí, pero también seguras alegrías de una vida comprendida entre rígidas 
fronteras. Aquí mora lo amable, lo bueno, lo sencillo, aunque, aquí y allá, se oculta el 
vicio, las llagas morales que a todos contagian.”50 
Malgrat que en aquest acurat comentari Moreau destaqui el camí virtuós i ens parli 
d’aquests éssers purs i innocents, però, tal i com comenta Hofstätter, ni els camins de 
purificació ni la virtuosa vida a la ciutat han deixat vestigis en el quadre, en el qual tot es 
veu dominat per símbols del plaer i al·lusions al pecat. 
                                                          
46 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 116. 
47 Ibídem, p. 118. 
48 Ibídem, p. 123. 
49 Ibídem, p. 123. 
50 Hans Hofstätter, Gustave Moreau, p. 107. 
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Amb la seva explicació Moreu evidencia que la matèria assetja fins i tot als més devots a 
l'ideal, i a vegades, la imaginació i la fantasia posen en evidència les fissures de la moral, 
les noves forces que emergeixen.  
La batalla entre l'ideal i la matèria, entre la masculinitat i la feminitat, la individualitat i 
les forces que l'amenacen serà àrdua i també tindrà lloc en l’interior del pintor i malgrat 
els seus comentaris i la seva determinació vers l'ideal, els dubtes sobre el seu desenllaç 
també l’assaltaran constantment. 
 
L'obra del pintor que millor exposarà aquestes dualitats, essencials en el simbolisme i 
bàsiques en la producció del pintor serà  Œdipe et l'Shpinx, una de les seves primeres 
obres en la qual l'esfera de la masculinitat i la feminitat interactuen de manera evident. 
La peça va ser presentada al Saló de París l'any 1864 i va ser la gran sensació de 
l’exposició, donant a conèixer el pintor entre el gran públic i captivant els espectadors i 
els crítics per la seva estranya intensitat, sensualitat i originalitat. 
El quadre representava el moment clau del conegut mite grec d’Èdip i l’Esfinx i era un 
tema força popular a l’època. Ingres l’havia representat  unes dècades abans i el mite 
també estava adquirint popularitat com a tema literari. 
Segons Hofstätter Moreau es va inspirar en l’obra d’Ingres alhora d'idear la composició, 
però també en un poema de Heinrich Heine, admirat i àmpliament conegut pel pintor. 
Aquest poema parla d’una esfinx de pedra “ser híbrido de horrorres i placeres, cuerpo y 
garras de león, mujer por su cabeza y senos”51, de mirada sabia i segura que sedueix el 
pintor per la seva bellesa, sensualitat i promeses de plaer i que a través d'un petó adquireix 
vida i devora la seva víctima, que mor al mateix temps entre plaer i dolor. 
                                                          
51 Hans Hofstätter, Gustave Moreau, p. 68. 
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En una composició molt semblant a la de Ingres, aquí veiem com Èdip s’ha endinsat en 
el rocós i feréstec domini de l’Esfinx, i com aquesta se li ha llençat seductora i bruscament 
al pit. 
A partir d’aquí tota l’acció es desplaça a la intensitat de les mirades que s’estableixen 
entre monstre i heroi,  punt central del quadre. La bèstia mira l’heroi amb grans ulls 
“oberts i provocadors” mentre que Èdip li aguanta la mirada calma i intensament.52 
Tal i com destaca Hofstätter ella té un rostre infantil, aparentment innocent, com de nina 
i porta coquetament peces de joiera i un recollit elaborat, mentre que Èdip té el bell i rígid 
rostre d’una estàtua grega.53 L’Esfinx sembla alterada i en tensió, metre que l’heroi té una 
mirada serena i calma i la posició relaxada del seu cos esvelt i lleuger no denota la més 
mínima tensió o torbament. Només el seu braç mostra certa tensió al agafar amb decisió 
la llança vermella, símbol de la sexualitat masculina.54  
Tal i com Mathieu destaca, l’eròtica subjacent a aquesta espècia d’acoblament entre les 
figures denota que el tema principal del quadre deixa de ser la mera representació de 
l’escena mitològica per convertir-se en “l’éternel et peut-être inconscient thème de la 
lutte des sexes”55, que apareixerà de manera recurrent al llarg de tota l’obra de Moreau. 
El que està en joc aquí és el destí de l’home, però no en relació al desvetllament d’un 
enigma mític, sinó en relació a la seva relació i victòria sobre la feminitat. La victòria rau 
aquí en el desvetllament del misteri de la feminitat i en la derrota de les forces vils i 
terrenals que li son atribuïdes a l’època. Tal i com van reconèixer els mateixos crítics del 
moment, l’Esfinx  és una imatge simbòlica que encarna la dona i la matèria.56 
                                                          
52 Hans Hofstätter, Gustave Moreau, p, p.68. 
53 Íbídem, p. 68. 
54 Ibídem, p. 67 - 68. 
55 Pierre-Louis Mathieu, Gustave Moreau: sa vie, son oeuvre:catalogue raisonné de l’oeuvre achevé, p. 
85. 
56 Théopile Gautier afegirà al respecte: “Par une idée ingénieuse de M. Gustave Moreau, dans le monstre 
la bête n’est pas moins coquette que la femme”, i Maxime du Camp: “Cette divinité sinistre a toutes les 
coquetteries de la femme.”Pierre-Louis Mathieu, Gustave Moreau: sa vie, son oeuvre:catalogue raisonné 
de l’oeuvre achevé, p. 85. 
40 
 
Èdip en canvi representa l’esperit i la raó. En referència a l’heroi, Moreau escriurà: 
“L’âme forte et ferme défie les atteintes enivrantes et brutales de la matière et, la foulant 
au pied, l’homme marche confiant, l’œil sur l’idéal.”57 
 
Al contrari que en el poema de Heine, en la pintura de Moreau sembla que tal i com 
explica el mite original és Èdip qui derrota el monstre. L'heroi afronta el seu enigma amb 
serenitat, sosté  la mirada sensual de l’Esfinx sense caure víctima dels seus encants, 
elevant-se sobre els sentits, albirant l'ideal i conseqüentment provocant-li la mort. 
Moreau a través del seu comentari remarca el sentit moral del mite, la idea que la raó venç 
l’animalitat, que el pensament venç la matèria i que finalment l’home, que encarna les 
dos primeres, venç a la dona, que representa les segones qualitats.  
Aquesta batalla l’ha guanyat l’home, la raó, el pensament, imposant-se sobre la feminitat, 
la natura i la matèria, però aquesta no és una victòria definitiva. Els dubtes i pors sobre el 
desenllaç de tal conflicte dual assaltaran al pintor en obres posteriors suggerint finals 
oposats en els que l'Esfinx es fa amb la victòria, com a Le Sphinx Triomphant a Sphinx 
dans une grotte (fig. 2), on  l’Esfinx es troba entronitzada sobre un turonet format per 
homes que han caigut sota el seu poder, o a Œdipe voyageur ou l'Egalité devant la mort, 
on una Esfinx rodejada de cadàvers desplega les ales en gest triomfal i dirigeix la mirada 
cap al nou vingut  “el cual ve cómo su confianza en la victoria se tambalea.”58 
 
L'obra de Moreau es mourà doncs, entre el “contrast si pénétrant et si tenace entre l’appel 
vers l’idéal et le divin et la nature physique qui résiste »59 i la “dualité constant des deux 
sexes »60 , i en aquest context de conflicte i de tensions, en aquest escenari dual, la figura 
                                                          
57 Pierre-Louis Mathieu, Gustave Moreau: sa vie, son oeuvre:catalogue raisonné de l’oeuvre achevé, p., 
p. 85. 
58 Hans Hofstätter, Gustave Moreau, p. 97. 
59 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 118. 
60 Ibídem, p. 38. 
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de l'androgin apareixerà en primer pla per intentar donar resposta a aquests conflictes, per 
ajudar a destensar aquestes tensions, expressar el camí moral, refermar i exprimir la 
determinació de l'artista vers l'ideal i els valors de la individualitat. 
 
Si els trets de L’Èdip a  Œdipe et la Sphinx no eren encara marcadament andrògins, tot 
i que ja anticipen l’ideal de formes esveltes i lànguides, toves, de rostre clàssic i de llarga 
cabellera, aquest ideal s’anirà reafirmant en l'obra del pintor i els trets de les seves figures 
masculines s’aniran refinant i estilitzant i els seus rostres s’aniran idealitzant, tot adoptant 
trets femenins. 
Per exemple, si en aquesta pintura primerenca de factura acadèmica aquests trets no 
estaven tan presents, en una versió del 1882 del mateix quadre, menys acadèmica pel que 
fa a la seva tècnica i per tant també més lliure,  podrem comprovar com els trets de l'heroi 
s'han afinat i idealitzat, tot androginitzant-se.  
 
3.2.2. Representació de la figura de l’androgin  
Les figures masculines de l’obra de Moreau s’aniran progressivament androginitzant 
adquirint trets femenins, mentre que la dona, com hem vist, adquirirà rols masculins en 
el seu rol de femme fatale, però no arribarà a presentar, excepte alguna figura determinada, 
trets pròpiament andrògins. 
 
A continuació veurem com Moreau concep a les seves figures andrògines i quines 
característiques els hi atorga a través de l’anàlisi d'alguns dels prototips de personatges 
masculins androgins que més apareixen en la seva obra com l'heroi, el sant o el poeta. 
 
L'heroi, segons la iconografia tradicional, era un ésser definit sobretot per les seves 
qualitats físiques, per la seva força, pel qual generalment era representat com un 
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personatge viril, corpulent i musculós. Aquest seria el cas de les representacions d'herois 
com la d’Hèracles, que dins la cosmogonia dels herois era aquell més conegut per la seva 
força. En el quadre Hercule aux pieds d’Omphale del pintor contemporani a Moreau, 
Gustave Boulanger, per exemple,  el representa segons aquesta iconografia tradicional. 
Moreau, en canvi, a la seva obra Hercule et l'Hydre de Lerne representa l'heroi com un 
bell i esvelt jove de llarga i ornada cabellera i trets refinats. 
El mateix pintor remarcarà la seva voluntat de desmarcar-se de la representació d'aquesta 
virilitat canònica, afirmant que:  “la virilité d’Hercule n’a rien à voir avec cette 
«excitation testiculaire» de la «passion terrestre: elle est plutôt l’expression purée de «ce 
caractère divin et abstrait qui ennoblit et transfigure l’âme”61, tot comentant també que 
el seu Hèracles té «une nature hiératiquement supérieur à l’humanité» i una «beauté 
sublime», «toute la gravité religieuse des races primitives.”62 
L'heroi no derrota aquí la bèstia a partir de la seva força bruta, sinó a partir de la puresa 
del seu esperit. Hèracles no ha de ser representat amb un cos fort i musculat, sinó amb un 
cos que suggereixi la seva transcendència, la seva elevació espiritual, la seva superioritat 
moral i la seva immaterialitat. 
 
Pel que fa a l’aquarel·la Hercule au jardin des Hespérides, en la qual el pintor 
representarà una altra escena de les gestes del mateix heroi, també destacant sobretot les 
qualitats ideals, sublims, superiors a nivell moral i el rebuig a l'esfera material i a les 
passions, Moreau comentarà: “Tu ne comprends pas la beauté sublime d’un sujet 
représentant un hèros qui, dans une pose toute de mèditation et de désintèressement aux 
choses de la vie, vient de donner à des jeunes filles répresentant la sensualité matèrielle 
                                                          
61 Hans Hofstätter, Gustave Moreau, p. 120. 
62 Ibídem, p.120. 
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des fruits d’or qu’il dédaigne, préférant poursuivre son but sublime et désintéressé. Le 
but du génie qui ne se paie pas en monnaie de la terre.”63  
 
Aquest nou tractament de la figura no passarà desapercebut entre els crítics de l'època que 
es sentiran sorpresos per la reinterpretació iconogràfica.  
George Lafenestre per exemple elogiarà la concepció de l'heroi per part de Moreau, tot 
celebrant que li hagi restituït la seva puresa original atorgant-li els trets d'Apol·lo: “Ce 
n’est pas cet athlète, énorme, ventripotent, aux formes épaisses, à tournure bestiale que 
la décadence macédonienne légua au banal Panthéon des Romains, c’est le véritable 
Hercule hellénique, le beau fils de Maïa, l’hercule solaire, symbole, comme Apollon avec 
il fut longtemps confondu, de la lumière, de la beauté, de la jeunesse, de la 
poésie.” 64Fent-se partícip de la mateixa sensibilitat de Moreau, aquest crític elogia la 
posada en escena de la joventut, la bellesa i la poesia, uns dels elements més importants 
de la l’imaginari poètic de Moreau.  
En aquest context mental en el que autors com Nietzsche posaven de manifest la irrupció 
i la importància de les forces dionisíaques, l’adopció del model d’Apol·lo representa 
també en aquest cas la presa de partit per les forces conservadores de l’ordre i de la raó.  
 
Al quadre Retour des Argonautes (fig.3) veiem representat un grup d'herois efebus. Aquí 
els protagonistes de trets femenins adopten actituts làguides d’abandonament gens virils, 
tot acumulant els seus cossos composant una forma piramidal que indica un moviment 
ascensional i que podria ser interpretat com l'elevació cap a les esferes superiors i 
l'aspiració cap al diví, evidenciant-nos la noblesa del grup i  el seu compromís vers l'ideal. 
                                                          
63 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 72. 
64 Hans Hofstätter, Gustave Moreau, p.120. 
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Moreau relaciona aquí les nobles aspiracions del grup amb l'ideal de bellesa grega i amb 
la joventut tot afirmant: “Ce groupe symbolique et allégorique de la jeunesse.” “Sur le 
navire Argo toute la jeunesse héroïque de la Grèce, sous la conduite de Jason, rentre au 
port hellénique. Le navire porte tous les espoirs, tous les rêves, toutes les illusions, toutes 
les chimères de la jeunesse (…)  Jason triomphant (...)c’est la figure symbolisant la 
jeunesse dans sa gracilité et dans son orgueilleuse fierté”65  
 
La joventut i l’adolescència, eren un element estretament relacionat amb l’androginia.  
Segons la teoria de Péladan, per exemple, la figura androgina ha de presentar els trets 
d’un jove adolescent, ja que aquest estadi remet a la indeterminació sexual i a la virginitat. 
El perfecte androgin segons Péladan ha de ser adolescent, masculí, pur i verge, estat ideal 
que garantia la seva autonomia i autosuficiència. 
A través dels quadres de Moreau i dels seus escrits podem veure com també en la seva 
obra preval aquest tipus de definició d’un androgin masculí, adolescent i pur, partícip 
d’una bellesa superior, i capaç d’elevar l’ànima i l’esperit cap a les esferes superiors en 
un sentit místico-religiós. Però, de la mateixa manera com a vegades el místic Sar barreja 
la seva teoria amb elements contraposats, en les figures andrògines de Moreau en contra 
de la seva pretesa asexualitat i manca de desig, també es posa de manifest un alt contingut 
eròtic, adoptant moltes de les seves figures trets sensuals i lascius.  
 
Els cossos que conformen la piràmide del quadre tot just comentat, per exemple, tot i 
que  abocats a la transcendència per la retòrica de Moreau i per la particularitat 
compositiva comentada, adopten postures suggestives, de gran càrrega eròtica, fins i tot 
llençant mirades segures i malicioses, característiques de la predilecció envers el vici de 
                                                          
65 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 152. 
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figures més associades a aquestes categories negatives com la femme fatale, tal i com 
podem observar en el jove de tercer pla situat a la esquerra.  
 
Pel que fa a les figures religioses, representant sants o àngels, aquetes també tindran trets 
clarament andrògins i algunes com la de Saint Sebastian (fig.4) , que se’ns apareix aquí 
entre lasciva i contemplativa, participaran clarament d’aquesta dualitat entre asexual i 
carnal.  
En una actitud i una posició molts semblant, Narcisse, també s’ofereix en el quadre de 
Moreau a la nostra contemplació igual que el sant, sense plaer però sense pudor. Aquestes 
figures, amb el cap inclinat i recollides sobre elles mateixes encarnen l’ideal d’autonomia 
i autosuficiència de l’androgin, l’ideal d’asexualitat, però al mateix temps, a través de les 
seves llicencioses postures, igual que els joves argonautes, deixen traslluir una sensualitat 
i un erotisme aclaparador. 
 
A  David et l'Ange trobem una altre reformulació de la figura de l’androgin respecte a la 
qual Moreau s’escarrassa a ressaltar els trets superiors i divins. 
Aquí l’androgin el trobem encarnat en la peculiar i leordanesca figura de l’àngel.  
En aquesta peça Moreu ens presenta el vell rei profeta David refugiat en un dels racons 
del seu palau de Jerusalem. David ha deixat caure la seva lira però l’àngel que 
l'acompanya l’ha recollit renovant la força moral del rei i les seves aspiracions espirituals 
i divines.  
Aquí la puresa de l'àngel i la seva força moral es manifesten a través de la seva joventut i 
dels seus trets andrògins i idealitzats, amb aquest rostre infantil i innocent i la seva mirada 
clara i enigmàtica com si, com les figures de Da Vinci amb qui presenta molts trets en 
comú, fos posseïdor de misteris i secrets superiors. Moreau així el descriurà: “L’Ange (…) 
cette âme qui a conservé sa jeunesse, sa naïveté et sa sensibilité enfantine est bien 
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representée par ce jeune enfant souriant à demi à travers ses larmes »66, « C’est 
l’emblème du génie du poète couronné, la personnification de cette poésie toute sacrée 
et toute religieuse », « forme visible du génie du Poète », « Cette ange garda et réchauffe 
l’enthousiasme divin.”67  
Moreau ens descriu a l'àngel identificant-lo amb la figura del poeta. Aquesta figura serà 
una de les més importants i més recurrents de l'obra de Moreau, el personatge respecte al 
qual sentirà una major estima i una major afinitat i una figura clau per entendre la seva 
concepció de l’androgin i la seva relació amb l'ideal. 
 
Tot comentant la pintura de Les Prétendants, gran obra inacabada que l’autor va iniciar 
el  1852 i que va anar modificant i retocant al llarg de la seva vida, Moreau ens dona 
algunes claus més per entendre aquesta figura. 
Pel que fa a la composició Moreau es va inspirar en l’obra de Thomas Couture Romans 
de la décadence, presentada al Saló el 1847, però en la seva tela,  el pintor multiplica els 
cossos dels pretendents i es recrea en col·locar-los en les més diverses posicions tot creant 
un gran “carnage épique”, un homenatge de la bellesa plàstica d’aquests prínceps que 
han perdut aquí l'aspecte viril i masculí del quadre de Couture.68 Els pretendents s'han 
convertit aquí en adolescents efeminats que adopten postures suggeridores, sensuals i 
lànguides, destinades al gaudi estètic de l’espectador.  
Els protagonistes de l'escena no són aquí ni l'heroi ni la deessa, sinó Eros i Tànatos, la 
bellesa, la mort, la desesperació, la tragicitat de reminiscències eròtiques dels gestos entre 
heroics i moribunds dels joves pretendents.  
                                                          
66 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 103. 
67 Ibídem, p.106. 
68 Hans Hofstätter, Gustave Moreau, p. 47. 
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En aquesta gran composició el pintor representa diverses figures calmes i immòbils 
aparentment alienes a l’acció. Uns personatges que estanys a la massacre que està 
transcorrent al seu voltant i a la mort que se’ls hi aproxima inevitablement, es recreen en 
una espècie d’èxtasi entre eròtic i espiritual.  
Per exemple, a l’extrem dret veiem un príncep vestit amb luxoses vestimentes que es 
lliura un instant a una espècie d’èxtasis eròtic i espiritual just  abans de la mort, tot tancant 
els ulls i elevant la mà i adoptant una actitud i un postura ascensional de caràcter 
transcendental (fig. 4). 
Moreau identifica aquestes figures amb la del poeta, amb l’ideal, amb la elevació tot 
comentant que aquesta figura exprimeix la contraposició entre el pensament, la idea, 
simbolitzat pel cant i la lira, i l’acció, l’acte sanguinari i brutal que està succeint al seu 
voltant. L’actitud d’aquesta figura que es sobreposa a l’acció i als esdeveniments que 
estan succeint al seu voltant per abocar-se, en els seus últims moments de vida, a la 
“reverie” i a un èxtasi transcendental, és per Moreau quelcom que exalta el pensament i 
remou l’ànima profundament, abocant al públic a “se reporter vers des pensées plus 
élevées et plus mystérieuses, supérieures au fait lui-même”, tot fent que enmig d'una 
escena “toue matérielle de boucherie”, sigui possible “ramener la pensée du spectateur 
vers le seul rêve qui m’anime : c’est la poésie et sa supériorité puissante et éternelle sur 
toutes choses.” 69 
 
L'artista també comentarà àmpliament la seva concepció de la figura del poeta tot parlant 
del quadre de Tyrtée chantant pendant le combat (fig. 5), una obra inacabada iniciada 
per l'artista l'any 1860 en la qual, igual que a Les Prétendants o a Retour des Argonautes 
                                                          
69 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 52. 
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el pintor ens presenta un himne a la joventut masculina i a la bellesa i a la sensualitat dels 
seus cossos efebus. 
 
L'escena representada en aquesta composició ens mostra al poeta grec Tyrtée conduint 
els espartans cap a la victòria a través dels seus cants, tal i com narra la història mitològica. 
Tal i com senyala Mathieu, segons la tradició Tyrtée era un personatge vell però aquí, tal 
i com subratlla el mateix Moreau, “Il est représenté jeune, féminin par la tête seulement, 
et d’une beauté antique, c’est-à-dire sereine et forte”,“Les cheveux de Tyrtée sont blonds, 
de ce blond hellénique si vanté dans Homère ».70 
 
Moreau comenta que a la dreta del poeta podem veure una figura dolça, el porta-lira, el 
servidor i l’amic del poeta que du piadosament l’instrument del mestre. Una figura 
entregada completament als seus cants, un « Bell athlète chanteur » vestit de blanc el cap 
del qual “est penchée et son expression est plus attendrie et caressante 
qu’enthousiaste.”71 Moreau continua afirmant que « Cette figure dois être douce 
d’aspect, complètement drapée et très féminine. C’est presque une femme, pouvant seule 
comprendre au milieu de cette foule ardente et le dévouement et cette souffrance du 
poète »72  
També respecte a la figura del jove adolescent moribund situat als peus del poeta, Moreau 
comentarà: “C’est une figure de tombeau blanche, pure, noble encore en son maintien 
d’expirant, pensant, n’oubliant pas, à l’heure funèbre, ses instincts et son èducation de 
Grec.  C’est la Grèce expirant avec le sourire aux lèvres et le taurier à la main »73 i sobre 
el batalló, gairebé amb els mateixos termes els quals el pintor descrivia el grup del 
                                                          
70 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p. 65. 
71 Ibídem, p. 65. 
72 Ibídem, p. 66 – 67. 
73 Ibídem, p. 67. 
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argonautes, dirà: “C’est la jeunesse greque dans toute sa splendeur de forcé et de beauté. 
C’est un faisceau de princes, tous le tors nu »74 
 
Novament però, més enllà d’aquest aspecte moral, superior i diví de la figura de 
l’androgin que es trasllueix dels comentaris de l’autor,  igual que succeïa amb el quadre 
dels Argonautes i igual que es fa palès a Les Prétendents, aquest ideal de l’heroi o del 
poeta androgin, pretesament superior i diví, també exhibeix una sensualitat desbordant a 
través de la seva materialització en aquests cossos nus i libidinosos de joves entregats al 
fulgor de la batalla i a la mort.  
 
La figura androgina del poeta també serà la protagonista individual de nombroses de les  
seves obres, des de diverses versions de pintures de la poetessa Sapho, que tot i ser una 
figura femenina actua i té el mateix significat que el poeta androgin masculí, a diferents 
versions del poeta com Poète mort porté par un Centaure (fig. 7), el Poète et la Sainte, 
representacions d'Hesíode, o diverses versions del poetes perses o indis, , comentant un 
de les quals Moreau precisarà:  “Ce n’est pas une femme que j’ai voulu faire: c’est un 
jeune arabe, poète chanteur. On dit qu’ils ressemblent, à s’y mépendre, à des femmes, de 
là votre erreur.”75 
Respecte a aquestes representacions de poetes, Proust en aquest bonic passatge ens 
descriu el rol metafísic, il·luminador, suggestiu, elevador i neoplatònic, que Moreau, 
segons la seva teoria estètica i els seus escrits vol atribuir a les seves figures de l’androgin: 
“J’ai vu ce Chanteur indien que je n’entendais pas (...). Aussitôt en moi aussi le chanteur 
s’est réveillé. et tant qu’il a été réveillé, rien n’aurait pu le distraire de ce qu’il avait à 
dir. et un instant secret m’avertissait, mot à mot, du mot que je devais dire et des pensées 
                                                          
74 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 1, p, p. 68. 
75 Ibídem, p. 165. 
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plus brillantes me fussent-elles venues, des raisons qui m’eussent fait paraître plus 
intelligent, je les écoutais ne pouvant m’éloigner de la tâche invisible mais proposée. Car 
le chanteur qui est en moi est doux aussi comme une femme, mais il est grave aussi comme 
un prêtre et c’est parce que ce pays mystérieux qui se déroule alors devant nous, existe 
bien réellement, quand nous le franchissons au galop avec une telle ivresse, que toutes 
les toiles que nous en rapportons, si nous avons vraiment été les y chercher là-même, 
c’est-à-dire si nous étions vraiment inspirés, et si nous avons eu soin de n’y rien mêler 
de l’âme vulgaire, c’est-à-dire si nous avons été consciencieux, si nous avons travaillé, 
se ressemblent entre elles. (...)Comme la poitrine entourée de roses du jeune chanteur, il 
est soulevé par l’enthousiasme. Mais il vient bien, comme les autres, du pays où les 
couleurs ont cette couleur, où les poètes ont un visage de femme et les insignes des rois, 
sont aimés des oiseaux, connus de leurs chevaux, couverts de pierres précieuses et de 
roses, c’est-à-dire où c’est l’allégorie qui est la loi des existences”.76 
 
Efectivament, segons Moreau, aquest tipus de figures andrògines, feminitzades, han de 
suscitar i provocar just el que segons el comentari experimenta Proust, l'elevació de 
l'ànima sobre els sentits, el deixar enrere les emocions de l'ànima vulgar, per a partir 
d'aquestes belles figures expressió de la bellesa eterna, transcendir la matèria, deixar 
enrere les temptacions banals i entrar en aquesta esfera misteriosa i mítica on resideixen 
les veritats absolutes i allò diví, on l'ànima es desfà dels seus conflictes i es contempla 
com una entitat pura i completa novament. 
 
Com hem anat comentant, però els elements del sensual també recobreixen la figura de 
l’androgin. Les figures de l’androgin de Moreau aniran vacil·lant entre aquets dos límits, 
entre aquestes dos vessants contraposades de la sexualitat i la asexualitat, tot i que l’artista 
                                                          
76 Musée Gustave Moreau, Dossier de presse. Notes sur le monde mystérieux  de Gustave Moreau, par 
Marcel Proust, p. 28.  
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com hem vist sempre vulgui recobrir la significació d’aquesta figura i de la seva pintura 
de moralitat i elevació espiritual, mostrant també com aquesta dualitat i contradicció tant 
característica del pintor es trasllueix també en la figura de l’androgin.  
 
 
3.2.3. Sublimació i desig  
Pel que fa a les raons i al significat de la proliferació de figures andrògines en l’imaginari 
del pintor, no les hem de buscar, doncs, en una possible homosexualitat latent, com apunta 
Mathieu i altres estudiosos, sinó que veient que els trets misògins de l’obra de Moreau 
eren propis de tota la societat finisecular i que no estaven constrets a les persones amb 
tendències homosexuals, i considerant que el pintor va pintar amb la mateixa passió les 
figures andrògines que la figura de la dona i que se li conegueren algunes relacions, encara 
que fossin platòniques, amb dones, hauríem de buscar les causes de la proliferació de 
figures d’aquest tipus en altres aspectes de la concepció estètica i de la vida de Moreau. 
 
Les raons de l'aparició de la figura de l'androgin en l'obra de Moreu les hem de buscar en 
aquesta voluntat d'expressar en les mateixes contradiccions i dualitats expressades en 
l’obra del pintor, en la batalla entre la matèria i l’ideal, entre el masculí i femení, la 
individualitat i la pluralitat.  
Davant de la por envers al femení, davant de l’ensorrament de les categories garants 
d’ordre, unitat i moralitat, a través d’una visió completament conservadora, tradicional, i 
idealista, Moreau concep i erigeix la figura de l’androgin com un últim reducte a través 
del qual defensar totes aquestes categories que s’estan esmicolant.  
Síntesi entre el masculí i el femení, la figura de l’androgin, posseïdora d’una moralitat 
superior, d’una ideal “beauté suprême”, d’una“beauté sublime”, i per tant, deslliurada 
dels perills de la matèria i de la seva caducitat, representa la més plena perfecció, 
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l’asexualitat i l’autosuficiència. La seva bellesa alhora efèbica i femenina posa la 
relaciona amb la veritat i l’esfera divina, segons la idea que posteriorment també 
subscriurà Péladan de que: “Le beau est la splendeur du vrai.”77  
 
Segons Moreau, l’androgin encarna “la vraie et éternelle beauté.”78 que conduirà al 
mateix artista i a l'espectador cap a una comprensió del bé79 i del diví que conduirà l'ànima 
cap a un estat ideal de plenitud en el qual l’ésser s'haurà per fi deslliurat dels seus 
conflictes interiors i es percebrà com una entitat ferma, sòlida i unitària. 
L’androgin ha de ser la viva imatge de l'ideal, de l'esperit, tot inspirant i il·luminant 
l'espectador, fent-lo percebre aquesta dolçor i aquest aspecte diví que resideix en l'interior 
del seu ésser, per elevar-lo i fer-lo partícip de la unitat divina.  
 
 
Però tal i com hem vist, la figura de l’androgin, igual que tota l’obra de Moreau, està 
recoberta per l’erotisme, la sensualitat, la lascívia i la mort, de “choses faites à la diable” 
que emergeixen de l’incosncient, tal i com hem vist que ell mateix afirma.  
Tal i com dirà Bataille: “Moreau est en effet le peintre de la passion. Sans frénésie, une 
violence de mort, une pesante sensualité envoûtent les compositions toujours étranges de 
Moreau (...) Subissant l’attrait de l’érotisme, il ne peut se détacher de la mort.”80 
Per més que segons la teoria moral i estètica que intenta desenvolupar l’autor l’androgin 
hagi de ser un personatge asexual, un cop més, la figura es recobreix de símbols del 
contrari, convertint-se, a la vegada, també a tavés de la seva pretesa funció d’anul·lació o 
sobreposició respecte a aquest, en un símbol del desig, d’aquest “Désir éternel  et 
                                                          
77 Joséphin Péladan,  De la sensation d’art, p. 5. 
78 Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter 
Cooke, Vol 2, p. 238.  
79 Moreau escriurà: “Je veux l’amener (jeunesse anti-spiritualiste) l’amener par l espectacle des yeux à 
comprendre le beau qui l’amènera à comprendre le bien.” Gustave Moreau, Écrits sur l’art par Gustave 
Moreau ; textes établis, présentés et annotés par Peter Cooke, Vol 2, p. 79. 
80 George Bataille. Prosa. Seleccions. L’Érotisme; Le procés de Gilles de Rai; Les larmes d’Éros. p. 523. 
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coupable” que es converteix en una de les majors angoixes de finals de segle.81 La figura 
de l’androgin esdevé  una forma de satisfer i realitzar un deisg no satisfet en la realitat, la 























                                                          
81 Charles Baudealarie, I Firoi del Male/Les fleurs du mal, p. 174. 
82 En realció a l’art i a la seva realció amb el desig, Péladan afirmarà que l’art encarna l’Eros, l’art és « le 
miroir enchanté où se réalise un instant le Désir, non pas tal désir, mais tout de Désir, c’est-à-dire, la 
multitude des attractions, contradictoires à la morale et a la discipline social”. Joséphin Péladan,  De la 
sensation d’art, p. 16. 
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Fernand Khnopff (1858 – 1921) va ser un dels màxims representants del simbolisme belga 
i la seva obra, igual que la de Moreau, va ser ràpidament reconeguda i apreciada entre els 
seus contemporanis, els quals detectaren en les seves peces les mateixes qualitats 
enigmàtiques, originals, estranyes i profundament torbadores que havien celebrat 
anteriorment en el pintor francès. 
 
Exposada a la seva Bèlgica natal però també a Viena, Munich, Londres i París, els crítics 
del moment van apreciar que les obres de Khnopff eren “suggestions de la pensée”83 i 
que, fent-se partícips de les angoixes del moment, traduïen ansietats, penes, perversitats i 
drames. Els seus quadres, diran: “Exhalent un certain charme mystériex qui laisse flotter 
le pensée dans le rêve”, una situació que “évéille la curiosité de l'esprit, sollicite l'analyse 
et appelle le désir de pénétrer.”84 
 
Khnopff respecte al seu art i a les seves qualitats dirà: “L'art est en realité un idéalisme 
qui consiste à donner aux rêves les plus profonds une interprétation très personelle”85, 
“Je veux que chaque chose ait un sens précis, plus profond”86. 
Efectivament, la poètica particular del belga, pròxima a la de Moreau, partia de la voluntat 
de fer visibles racons de l'ànima amagats, d'expressar l'inexpressable i de fer emergir les 
profunditats de l’ésser, de prendre consciència dels conflictes que l'assalten i intentar 
resoldre’ls també a partir d’una resposta idealista.  
 
                                                          
83 Citant a Verhaeren. AAVV. Fernand Khnopff :1858-1921, p. 27. 





Partícip d'una poètica semblant a la de Moreau, doncs, les seves obres volien fer visibles 
i donar forma als conceptes abstractes del regne subjectiu, però, tal i com afirma Jeffry 
Howe, no només els individuals de l’autor, sinó els del seu context cultural, els punyents 
símptomes epocals. Així, tot i materialitzar aquests conceptes abstractes en obres 
sincrètiques i moltes vegades pràcticament indesxifrables, el públic hi reconeixia 
quelcom de comú, certs lligams amb la seva experiència, l’apel·lació a un sentiment 
comú, fosc i profund.87 La intensitat de les seves imatges no rau així en un significat 
amagat que hem des descobrir, sinó en la seva capacitat d'interpel·lar l'espectador i en la 
seva força suggestiva abocada a fer-lo descobrir alguna cosa profunda interior. 
 
Titllat de “El Gustave Moreau de Flandes”, la seva obra compartirà amb l'obra del francès 
aquest gust per l'art de caràcter hieràtic, un art portador de secrets, misteris i enigmes 
desvelats a partir de la introspecció. 
Les seves imatges operen no en la narrativitat sinó en l’evocació d'experiències i de 
sentiments viscuts, fent emergir, de la imatge ambigua i fortament torbadora, una part 
interior fins al moment amagada. 
Segons Jeffery W. Howe: “A la vue de ses images le spectateur a l'emblée l'impression 
d'être en pays connu ou de s'y reconnaitre. Il découvre en lui un étrange univers 
symbolique (...) qui  a à la fois quelque chose d'inquietant et d'exaltant.”88 El crític de la 
Secessió Viensea Ludwing Hevesi també reconeixerà aquestes qualitats captivadores de 
l'obra de Khnopff afirmant que els seus quadres són “charmants rébus susceptibles 
d'occuper l'esprit pendant des heures”.89 
 
                                                          
87 AAVV. Fernand Khnopff :1858-1921, p. 24. 
88 Ibídem. p.24. 
89 Citant a Ludwig Hevesi. Ibídem. p.76. 
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Les seves obres no es situen en cap temps concret ni mostren cap acció ni cap història, 
perquè enlloc de narrar cerquen la suggestió, l’al·lusió. L’autor busca la 
interrogació  i  l'endinsament  vers aquestes profunditats interiors torbadores en les quals 
cada un de nosaltres podem reconèixer una part de la nostra experiència visualitzant les 
nostres pors i els nostres conflictes soterrats, aquestes ansietats, penes, perversitats i 
drames que ja reconeixia Verhaeren en la pintura del belga. Però com anirem comentant 
aquest serà un moviment desvelador i al mateix temps ocultador. 
Moltes de les figures de Khnopff tenen un caràcter revelador, inquietant, torbador i 
profund fins al punt d’esdevenir angoixants, d’abocar-nos a un abisme, de confrontar-nos 
amb el buit. Al mateix temps, però, l’autor busca el “recobriment” d’aquests profunditats 
desvelades, maquillant-les a través dels postulats idealistes igual que Moreau. 
Khnopff assisteix a l’emergència d’aquestes profunditats, però igual que Moreau crea tot 
un imaginari pictòric que les desvela al mateix temps que lluita per amagar-les, que 
mostra el seu poder i la seva preponderància al mateix temps que treballa per anul·lar-les 
afirmant els vells i ja caducs postulats idealistes. 
La seva obra també està recorreguda per aquesta dualitat i contradictorietat que 
reconeixíem en Moreau i que veiem exemplificada en les seves figures femenines o 
androgines, entre la repressió i l’emergència de les forces de l’inconscient, l’afirmació 
del jo i la seva dissolució en les forces pulsionals. 
 
Igual que Moreau, Khnopff creu que l'art ha de sobrepassar les coses d'aquest món per 
fer-nos accedir a una realitat superior en una experiència mística. En referència al quadre 
Le Roi Cophetua et la Jeune Mendiante de Burne-Jones, Khnopff descriurà l'experiència 
estètica en termes molt semblant als de Moreau: “The spectator was enwrapped by this 
living athmosphere of dream-love and spiritualised fire, carried away to a happy 
intoxication of soul, a dizziness that clutched the spirit and bore it high up far, far away, 
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too far to be any longer conscious of the brutal presene of the crowd... The artist dream, 
bewildering, had become the real...”90 
Des d’aquesta perspectiva idealista Khnopff també posa èmfasi aquí en les qualitats 
espirituals de l'art, en la seva atmosfera onírica que transporta l'anima cap a noves 
realitats, més altes, superiors, desvelades i fetes presents, reals, a través de l'art. L'art aquí 
també adquireix un sentit espiritual idealista, però no en un sentit educatiu o moral com 
en Moreau, sinó més aviat a la recerca d’elevar l'esperit augmentant la consciència i el 
coneixement de sí mateix. 
 
Khnopff també comparteix amb Moreau i els altres simbolistes una visió negativa del 
món i del progrés, exprimint aquest allunyament de la realitat i aquesta crítica a la societat 
a través d'un cert aïllament de la societat i a través de la voluntat d’introspecció personal 
i recolliment. 
Igual que el pintor francès, Khnopff afirma que no treballa sinó per ell mateix, i en aquest 
sentit el seu primer biògraf, Émile Verhaeren, descriurà a Khnopff amb els termes 
“l’atorrentat i l'atromentador”, tot comentant també que la seva vida era una “éternelle 
claustration”.91 
Fent-se ell mateix partícip d’aquestes qualitats i d’aquesta postura vital envers la realitat, 
la màxima del pintor serà: “On n'a que soi” i Hypnos, déu del somni, serà la seva divinitat 
tutelar. 
 
Pel que fa a la temàtica de les seves obres o en referència al marc ideològic en el qual 
s'emmarcaran aquestes, igual que pel que fa a l'obra de Moreau i a la de la resta de 
simbolistes, el substrat principal de l'obra de Khnopff serà la dicotomia i l'oposició entre 
                                                          
90 Citant: Fernand Khnopff (In Memoriam: Sir Edwanrd Burne-Jones, Bart., A Tribute from Belgium, in: 
Magazin of Art, 1898).  AAVV. Fernand Khnopff :1858-1921, p. 29. 
91 Ibídem, p.29. 
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categories oposades, la lluita entre la matèria i el pensament, entre l'esfera del femení i 
del masculí, entre Eros i Tànatos, qüestions abordades igualment a través de la figura de 
l’androgin,  però en aquest cas des de la proposició de camins diferents. 
 
Endinsant-se la seva obra més pròpiament en el període decadentista, la seva pintura 
adquirirà ressonàncies més fosques, més melancòliques, tristes i decadents que les de 
Moreau, però així mateix el pintor continuarà afirmant aquest somni idealista que 
s’ensorra. 
Per Khnopff la salvació ja no residirà en l'albirament de l’esfera ideal, divina i de 
perfecció moral que proclamava Moreau, sinó en la reclusió en el jo, en el replegament 
sobre sí mateix, la introspecció i la recerca de complitud en la ferma l'afirmació de la 
individualitat i unitat de l’ésser i en la integració i l'intent de reconciliació de la dicotomia 
i el conflicte. Una voluntat en la qual la figura de l'androgin jugarà un paper determinant. 
 
 
4.2. La figura de l’androgin en l’obra de Khnopff 
 
Igual que pel que fa a l’obra de Moreau, els protagonistes indiscutibles de l'obra de 
Khnopff seran la figura femenina i la de l'androgin. 
A diferència de Moreau però, en Khnopff l'androgin serà essencialment femení, no sorgirà 
d'una masculinitat feminitzada, sinó que en la majoria dels casos provindrà 
d'una  feminitat masculinitzada que prendrà com a base la figura de la seva germana, 
Marguerite Khnopff. 
La figura masculina, per contra, serà pràcticament inexistent i insignificant entre el corpus 




4.2.1. Representació de la feminitat i de la figura de l’androgin  
Pel que fa a l'esfera femenina, Khnopff, igual Moreau, representarà la feminitat 
principalment a partir dels dos arquetips contraposats de la dona ideal i de la femme 
fatale,  l'Esfinx i l'Àngel androgin, categories base però no excloents, ja que com hem 
vist, en la contradictòria època de finals de segle una línia molt fina separa allò que 
sembla, del seu contrari i les forces misterioses de l’inconscient emergeixen tornant 
sinistres i estranyes les peces en aparença més orgàniques i harmonioses.   
 
Analitzant les pintures de Khnopff veiem que en la seva majoria la seva obra està 
conformada per retrats femenins o estudis de caps de dona, com ell els anomena, dibuixos 
i pastels que ens presenten un mateix rostre femení i androgin amb els mateixos trets 
fisonòmics que no deixa d'aparèixer repetitiva i obsessivament com una màscara que va 
recobrint la majoria dels seus personatges. 
Aquest rostre estereotipat i ideal, pren la forma d'una cara de forma oval, amb un nas fi i 
allargat, d'amples maxil·lars i de prominent barbeta quadrada i, inspirat en els trets de la 
seva germana Marguerite, encarna l'ideal de bellesa de l'autor. 
 
En la majoria de casos aquest rostre dona forma tant als rostres de les figures femenines 
amb connotacions negatives com als de les figures femenines o més aviat andrògines de 
connotacions positives, si bé sempre hi acostuma a haver certs elements que en un cas o 
altre ens acaben desvelant el caràcter de la figura, les seves aspiracions cap a l'ideal i la 
castedat o el seu arrelament en la materialitat i la caducitat de la carn, la seva encarnació 
de la femme fatal o de la dona ideal. 
 
Igual que en Moreau, el desig i la por envers la dona poblen de femme fatales l’univers 
personal de Khnopff. La consciència de l'atracció i el misteri que suscita allò femení es 
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materialitzen en Khnopff en una multitud de variacions del tema de la dona atractiva 
sensual i sexualitzada, aquí no presentada tant directament com una dona perversa 
personificant famoses heroïnes llegendàries sinó com un ésser animalesc primari i 
instintiu que d'acord amb la seva essència natural i animal, es mou únicament a la recerca 
de la satisfacció dels seus instints carnals i sensuals. 
Aquest tipus femení apareixerà molt sovint encarnat en la figura de l'Esfinx, ésser mític 
que simbolitza la dona i un element de gran importància en l’imaginari de Khnopff, així 
com en altres figures femenines protagonistes d'obres com Who Shall Deliver Me o 
L'animalité i en nombrosos del seus tête de femme o étude de femme. 
 
Respecte a aquests últims, Khnopff realitzarà diversos retrats que sota la màscara del 
rostre idealitzat que inundarà la seva obra, ens presenten una feminitat natural, directe i 
colpidora, i per tant epítom de la femme fatal i d’allò més unheimlich del caràcter natural, 
inquietant i alhora aterrador i seductor de la dona. En són bons exemples retrats o figures 
com Les lèvres rouges (fig. 8) o The cigarret en els quals el pintor posa èmfasi en 
l'aspecte sensual i sexual de la dona a partir d'elements com la seva nuesa, la llarga 
cabellera vermella o els seus llavis voluminosos i marcadament vermells, tot sovint 
entreoberts ensenyant les dents.  
Aquest tipus de dones també porten joies que destaquen l'aspecte coquet, captivador i 
triomfant de la feminitat tal i com comenta Baudelaire al poema Les bijoux92,  i miren de 
manera directe i insinuant cap a l'espectador, a vegades inclús inclinant el cap 
lleugerament cap endarrere o endavant en un gest clarament suggestiu, voluptuós i 
animalesc tal i com podem veure a Étude de Nu (fig.9) de 1912. 
                                                          
92 Charles Baudealarie, I Firoi del Male/Les fleurs du mal, p. 64. 
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A molts d'aquests retrats a més hi domina el color vermell, tot emfatitzant el contingut 
eròtic i sensual de la representació, com a Étude de femme de 1892. 
 
Tal i com han apuntat els estudiosos de l'obra de Khnopff, en l'obra del belga el 
simbolisme de la boca adquirirà una major importància que el dels ulls. Quan aquesta 
apareix entreoberta, tot deixant visibles les dents, esdevé un dels màxims indicadors del 
contingut sensual, i conseqüentment agressiu, d'aquests rostres de dones, tot remarcant-
ne el seu caràcter amenaçador i creant unes imatges altament torbadores i d'una intensitat 
extraordinària. 
En aquest sentit Dumont-Wilden afirmarà que aquesta boca i aquest “lèvres humides de 
dèsir” suggereixen el triomf de l'animalitat93 i Delvoy també destacarà que les dents que 
deixen entreveuen aquestes obres tenen un contingut sexual explícit.94 
 
La femme fatal també serà presentada per Khnopff en obres de major format i major 
complexitat compositiva com De l'animalié o L'Idole. 
Aquestes dos composicions ens mostren la sensualitat de la dona amb tota la seva càrrega 
carnal i animal, tal i com explicita el títol de la primera de les dos obres.  
Les dos escenes representades ens mostren a una dona nua dins el que sembla l'espai sacre 
d'un temple dominat per la deessa Artemisa d’Efes. En el primer quadre la deessa és 
representada a través de dos columnes esculpides amb nombrosos pits  i en el segon 
quadre mitjançant una escultura que la representa. La dona, dins d’aquest ambient és 
presentada com una sacerdotessa o una oficiant del culte a la natura i a la fertilitat 
característic de la deessa, com una “prostituta del temple”95 que s'entrega a la seva 
essència natural. La natura i la sensualitat estan aquí clarament relacionades amb la mort, 
                                                          
93 Louis Dumont-Wilden, Fernand Khnopff, p. 55. 
94 Robert L. Delevoy, Fernand Khnopff. Bruxelles, p. 92. 
95 AAVV. Fernand Khnopff :1858-1921, p.28. 
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com remarquen les calaveres de les columnes del primer quadre comentat, fent explícita 
l’associació entre Eros i Tànatos. 
En aquestes composicions la femme fatale no està disfressada d’heroïna sinó que es 
presenta nua  i natural, fent explícita la seva sexualitat, i això encara la fa més inquietant. 
La naturalitat de la dona és mostra aquí com quelcom terrible, el més punyent que hi ha, 
perquè com a tal representa la caducitat, la incomplitud, la despossessió i la mort.  
Un dels exemples més colpidors d’aquest tipus de feminitat i erotisme lligat a la mort el 
trobem a Avec Joséphin Péladan. Istar (fig. 10), disseny per al frontispici de l’obra del 
místic francès el 1888. 
 
Una altre figura important associada a la dona i relacionada amb la femme fatale és la 
figura de Medusa, protagonista també d’algunes teles de Khnopff.  
 
Jean Clair, a Méduse, ha estudiat molt acuradament el significat i les connotacions 
d’aquesta figura. Segons l’estudiós, Medusa encarna l’alteritat, concretament l’alteritat 
d’allò femení, les forces de desordre i disgregació. La figura, representada casi sempre 
amb la seva amenaçant boca oberta, encarna sobretot a través d’aquest element l’òrgan 
genital femení i representa l’origen i el final, d’on venim i on acabarem, la mort.  
La figura és doncs una objectivació de les nostres pors més primitives, la por envers el 
sexe femení, l’alteritat, la mort i com a tal va reapareixent al llarg de la història, mostrant-
se més poderosa i adquirint una major rellevància  en els moments de crisi.  
 
A Méduse endormie, (fig. 11) Khnopff ens presenta una inhabitual representació de la 
figura mitològica. La figura del monstre té aquí un cos d’ocell i un cap humà amb trets 
andrògins. En lloc de mirar directament a l’espectador, amb els ulls i la boca oberts, la 
figura es representada amb els ulls i la boca tancats i no té cabells ni serps, símbols dels 
seus nefastos poders. La figura ha perdut aquí,  tal i com assenyala Michael Sagroske, les 
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seves connotacions sexuals i eròtiques i el seu caràcter mortífer, les al·lusions directes a 
la femme fatale. Amb els ulls tancats Medusa ja no pot petrificar ningú i amb la boca 
també fermament tancada tampoc mostra el seu horror ni es mostra amenaçant, sinó més 
aviat contemplativa.  Més que a les tradicionals representacions de Medusa, la figura 
remet a les representacions de cavallers andrògins de Khnopff, adoptant un caràcter més 
aviat positiu, recalcat també per la seva representació amb cos d’àguila, símbol de bé i 
del diví en moltes cultures.96 
 
A Le Sang de Méduse trobem una representació de la Medusa semblant. Aquí el cap del 
monstre acapara la major part de la representació. Les serps sí que estan presents en 
aquesta composició però només s’intueixen i queden relegades a l’exterior del marc de a 
composició.  La Medusa tampoc apareix aquí com l’arquetípica femme fatale, sinó que 
igual que en la composició anterior és presentada amb els ulls i la boca fermament tancats 
i una expressió greu i solemne. A més la Medusa apareix acompanyada de Pegàs, nascut 
a partir de la seva sang, i símbol de fecunditat, llum i de “puissance d’ordre”.97 
 
Khnopff no opta en aquestes representacions, doncs, por representar la Medusa com una 
femme fatale, com la imatge de l’horror, com la inquietant imatge del femení i de 
l’alteritat, sinó que opta per velar la imatge, maquillar els seus punyents atributs a través 
de la màscara d’aquest rostre androgin, presentar-la acompanyada de figures d’ordre i 
idealitat com Pegàs. En lloc d’afrontar aquestes imatge de l’unheimlich experimentat, 
Khnopff opta per disfressar-les amb aquests vels místics afirmant l’aposta idealista i 
alhora decadent del camí de replegament interior, de la defensa de la individualitat i de 
les forces ordenadores. 
 
                                                          
96 AAVV. Fernand Khnopff :1858-1921, p. 54. 
97 Ibídem, p.50. 
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A part de representar la dona des del seu aspecte més material i natural com a femme 
fatale en les representacions que hem comentat anteriorment, Khnopff també representarà 
la feminitat des d'una perspectiva oposada com és la de la dona ideal, la dona casta i 
espiritual, model de virtut. L'exemple més evident i model d’aquest tipus de 
representacions de la feminitat el trobem en el retrat que el pintor va realitzar de la seva 
germana el 1887, una de les seves obres preferides, de la qual només es va separar a la 
seva mort. 
 
Aquest retrat, conegut com Portrait de Marguerite Khnopff (fig. 12) encarna l'ideal de 
bellesa i l'ideal de comportament femení de Khnopff. En el quadre el pintor representa a 
la seva germana vestida amb un vestit encorsetat de coll alt i amb llargs guants blancs que 
cobreixen per complet les seves mans i el seu cos com una cuirassa. Així mateix el pintor 
envolta la figura amb una sèrie d'emmarcaments que la van enclaustrant progressivament 
fent-nos-la cada vegada menys accessible, accentuant el seu caràcter de recolliment 
interior i d'introspecció. Així, la porta davant de la qual Marguerite està situada tanca el 
seu univers al darrere igual aquest també sens presenta tancat al seu davant a travésde la 
negació de la mirada de la noia.  
Tal i com assenyala Hirsh, Marguerite ens és presentada aquí com una “verge moderna”98, 
com una dona casta i inaccessible, alhora enigmàtica, misteriosa i melancòlica, que 
protegeix la seva individualitat. 
 
Aquest tipus femení esdevindrà el model principal dels retrats de Khnopff de dones  
pures i ideals representant l'espiritualitat i la opció virtuosa de la puresa i la castedat, un 
model que s'anirà androginitzant, tot emfatitzant així la seva relació amb l'ideal i amb la 
transcendència de les passions,  banalitats i decepcions de l'esfera terrenal. 
                                                          




A Arum Lily, de 1895 per exemple, veiem representat pràcticament el mateix tipus femení 
que vèiem en el retrat de Marguerite però amb una major idealització dels trets. 
Aquí la protagonista de l'obra igual que Marguerite també porta un vestit que li cobreix 
completament el cos i dirigeix la mirada cap al costat esquerra, tot mostrant-se'ns distant 
en el seu recolliment interior. La figura ja ni tan sols és representada aquí amb els cabells 
recollits sinó directament curts i amb un rostre on els trets masculins van agafant 
prominència. Aquesta imatge ha abandonat ja qualsevol tret realista per convertir-se en 
la imatge de l'ideal androgin de Khnopff, un ideal de puresa i asexualitat, remarcat en la 
tela pel lliri, signe de virginitat. 
 
Progressivament en les representacions femenines d'aquest tipus Khnopff anirà 
dissimulant o fent desaparèixer trets com les formes corbes del cos femení o la cabellera, 
que lliguen la dona amb l'esfera de la feminitat i conseqüentment amb la sensualitat. 
Aquestes figures també aniran incorporant trets masculins a un rostre també cada vegada 
més idealitzat i estereotipat que finalment adquirirà aquesta determinant forma de 
màscara mig femenina mig masculina, sobretot a través de la incorporació del masculí a 
partir d'una prominent barbeta i d’uns amplis maxil·lars. 
Al final a través de la incorporació d'aquests elements Khnopff acabarà composant el seu 
ideal absolut de bellesa i de plenitud espiritual, símbol del màxim estat de complitud i de 
benestar, aquest androgin femení, ésser perfecte asexual, introvertit i meditatiu, que en la 
seva solitud deliberada “se suffit a lui même”.99Una figura andrògina que tot i partir d'una 
essència femenina, representarà la castedat, la puresa,  l'espiritualitat, l’elevació sobre 
l'esfera material. 
 
                                                          
99 AAVV. Fernand Khnopff :1858-1921, p. 56. 
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Aquest model trobarà les seves més exitoses materialitzacions en el prototip de la dona 
cavaller, l'àngel o en els rostres de dones andrògines serenes on ja no predomina el color 
vermell sinó el color blau representant l'espiritualitat i on la mirada ja no és seductora 
sinó serena i continguda, expressió de tot un món interior. 
 
Khnopff representa una sèrie de cavallers virtuosos de trets andrògins en quadres com Le 
chevalier à l'armure, obres en les quals apareixen cavallers femenins amb el rostre 
indefinit característic de l'androgin, coberts amb una grossa armadura que amaga les 
formes del cos i de cabells recollits o curts, tot negant la natura instintiva i passional de 
la dona i erigint-se com a casts símbols de la victòria sobre la lascívia. 
Aquest prototip del cavaller androgin cast i pur també el trobarem en la més complexa 
peça coneguda com L'isolement, formada per tres tríptics en cada un dels quals apareixen 
tres personatges femenins diferents que encarnen tres vies morals. 
En el panell central, anomenat L'Isolement, trobem la representació d'una dona d'aspecte 
androgin, amb el rostre idealitzat de la germana del pintor i coberta amb un vestit rígid i 
fosc de coll alt que també oculta les formes del seu cos i que, recordant al que duia 
Marguerite en el retrat que en va fer l'artista el 87, exemplifica el seu estat ideal androgin. 
Per altra banda la figura du una espasa amb forma de ceptre que representa el poder del 
personatge dins aquest reialme i la defensa de la seva solitud que també és reforçada per 
la seva mirada esquiva que l'aïlla del món i per l’àmbient eclesiàstic en el que es situa.100  
La figura exposa una solitud completament replegada en ella mateixa, entregada a la 
divisa narcisista de Khnopff “On n'a que soi” , i que tal i Howe indica, podria subscriure 
les paraules de l'androgin Séraphita de Balzac : “Mon coeur ne bat pour personne; je vis 
en moi-même et pour moi-même.”101  
 
                                                          
100 AAVV. Fernand Khnopff :1858-1921, p. 30. 
101 Ibídem, p. 172. 
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Els altres dos panells del tríptic mostren dos models de moralitat oposats transcendits per 
la personificació central que acabem d'esmentar. Els dos personatges representats aquí 
provenen de l'obra d'Edmund Spenser The Faerie Queen, un poema èpic i al·legòric del 
segle XVI que explica les aventures de diversos cavallers, cada un dels quals encarna una 
virtut.   
Acrasia, a l'esquerra, mostra una seductora nuditat i encarna l'amor profà i carnal i a la 
dreta, Britomart representa el seu contrari, encarnant l'amor sacre i platònic fortament 
cuirassada, en contrast amb la nuesa de la primera figura, amb els cabells curts i trets 
androgin.  
Aquests dos tríptics mostren doncs, dos tipus d'amor contraposats i dos models femenins 
oposats, el de la dona fatal i el de la dona ideal, sobre els quals es sobreposa l'androgin 
central, tot transcendint, a través de la seva autosuficiència i complitud, les necessitats de 
les dos figures femenines. 
 
A Du silenci (fig. 13) Khnopff elabora una altra magnífica posada en escena de les 
qualitats i les peculiaritats del seu particular androgin ideal de puresa i asexualitat. 
La figura té el mateix rostre idealitzat de la seva germana, aquesta màscara que recorre 
tota l'obra del pintor, i negant qualsevol indici de sensualitat, porta els cabells curts i du 
una túnica blanca que li cobreix tot el cos i uns guants que li cobreixen les mans, amb les 
quals ens incita al silenci i a la introspecció.  
La imatge novament mostra clares ressonàncies amb el retrat de la seva germana 
que  Khnopff va pintar l'any 1887. Aquí, per remarcar encara més el caràcter espiritual i 
superior de la figura, el pintor envolta la figura d'un aureola de color blau i pinta 
intensament del mateix color els seus ulls.  
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El blau, tal i com ha remarcat Delvoy citant Kristeva, és per Khnopff un color de gran 
importància, que representa allò informulable, el somni, l'espiritualitat.102  
Khnopff dedicarà a aquest color una habitació en la seva nova mansió, blaus seran també 
els vidres a través dels quals aquesta filtrarà la llum i blava serà l'ala d'Hypnos, guia i 
símbol protector del pintor. 
 
La figura de l'androgin també ocupa un lloc destacat en aquets gran corpus que constituirà 
bona part de la seva obra, els Étude o Tête de Femme. 
Si com hem vist anteriorment aquells caps de dona que representaven a la femme fatale 
tenien sobretot una tonalitat vermella i presentaven dones ornades amb joies, llargues 
cabelleres i boques i mirades suggestives, els caps d'aquest tipus presenten trets 
fisonòmics gairebé iguals però evidencien la posada en escena de característiques del tot 
diferents.  
Aquests rostres andrògins tenen els cabells recollits, els llavis fermament tancats, una 
mirada clara i serena i un gest greu i eloqüent. A més a més aquests rostres acostumen a 
tenir els ulls, alguna peça de roba o altes atributs que les acompanyen, com per exemple 
les flors, que trobem en algunes d'aquestes composicions, de color blau. 
Khnopff anul·la novament a través d'aquetes característiques qualsevol rastre de 
sensualitat per fer detectable només l'estadi espiritual i immaterial de les figures, també 
emfatitzat altre cop en l'ús del color blau. 
 
Un bon exemple d'aquetes figures andrògines adaptades al format de retrat de Khnopff el 
podem trobar a Des yeux bruns et une fleur blue, (fig. 14) de 1900. Aquí podem 
reconèixer un cop més aquesta màscara idealitzada que mira enigmàticament l'espectador, 
                                                          
102 Robert L, Delevoy, Fernand Khnopff, p. 42. 
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en una expressió serena, melancòlica i sabia, que sembla haver-se endinsat ja en les 
profunditats de l’ésser i fer-se ara portadora de secrets i misteris. 
En aquesta composició, a part de la intensitat i de l'estranyesa d'aquest rostre que ens 
mira, en destaca l’enquadrament circular, força  recurrent i molt important també en l'obra 
del pintor.   
La forma circular fa referència a la dimensió espiritual, representa la perfecció i la 
complitud, i inserint-lo en el seu quadre el pintor també atribueix aquetes qualitats a la 
seva figura andrògina. 
La forma del cercle, així mateix, es presenta aquí com un mirall, i aquest tipus de rostres 
només de bust, que miren de manera directe a l'espectador, semblen presentar-se com el 
reflex de l'autor a partir de la imatge perfecte de l'androgin.  
Khnopff actua en aquest sentit com si a través de la repetida representació  d’aquests caps 
misteriosos i andrògins que miren a l'espectador, volgués reconeixre's en la seva 
perfecció, completar-se a través de la seva unió amb el femení, ajuntar els seus trets amb 
els del seu doble, la seva germana, per crear, tot acceptant el femení i integrant-lo, un 
ésser unitari, complet i autònom, deslligant-se de les passions carnals i materials per 
assolir aquesta perfecció autònoma i autosuficient. 
 
 
4.2.2. Narcisisme i incest   
Les qualitats i les característiques recentment comentades ens remeten al tema del 
narcisisme, molt important per entendre l’obra del pintor, i al tema de l’incest. 
 
L’obra de Khnopff i la seva mateixa manera de viure evidencien trets clarament 
narcisistes. Ja hem comentat que la màxima de l’autor era “on n’à que soi”, i “Je suis ma 
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recherche de moi-même” i “Je crée mon propre monde et je m’y promène” també eren 
frases conegudes de l’autor.103 
 
A part de la seva obra, un dels elements que millor exemplifica la seva actitud narcisista 
és la gran mansió que es va fer construir, el seu particular “Temple du Moi”, destinat a la 
seva pròpia veneració i a la del seu art i síntesis de la seva concepció del món i de la 
bellesa. La casa estava  plena  de referències a la seva pròpia persona, com l’emblema del 
seu signe zodiacal, la libra, que penjava del seu taller, i a més estava decorada de múltiples 
elements circulars, com el cercle daurat col·locat al centre del seu estudi on es col·locava 
abans de pintar i que remet al seu desig de recolliment interior i plenitud. 
 
Aquesta idea narcisista i aquesta projecció de l'autor la trobem expressada en moltes de 
les seves peces, en les quals la tela és converteix en un mirall i l’autor es contempla, a la 
recerca del seu jo. 
El mirall és un element molt importat dins l’imaginari del simbolisme i juga un paper 
important en la definició de la proposta narcisista de Khnopff. Tal i com afirma Jean Clair, 
el mirall: “Dans ce monde en dissolution, dans cette “terre étrangère” que le moi est 
devenu, il est -speculum- l’objet qui peut encore fixer l’attention, concentret le flux de la 
conscience, arrêter la dissolution des apparences.”104 
En l’obra de Khnopff el mirall adquireix aquesta dimensió unificadora comentada per 
Jean Clair, tal i com podem apreciar en quadres com La Conscience (fig. 15). L’obra 
consisteix en un dibuix inserit en un marc circular on una jove ajunta les mans en gest de 
pregària i meditació i contempla amb fervor el seu reflex en un mirall, en un acte 
                                                          
103 Robert L, Delevoy, Fernand Khnopff, p. 19-20. 
104 Jean Clair, Éloge du visible : fondements imaginaires de la science, p. 93. 
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d'autoconeixement. El mirall en aquest cas esdevé una metàfora de la consciència de sí 
mateix, tal i com ratifica una inscripció al revers de l'obra, “La Conscience. Le reflet de 
soi-même en plus beau”105, en la línia d'aquest: “O Semblable! .... Et pourtant plus parfait 
que moi-même”106 de Paul Valery. 
En aquest sentit el reflex d'un mateix en més bell, en una entitat superior, seria la germana, 
el doble femení, i Khnopff buscaria trobar-lo projectant-se en el reflex de les seves obres 
i la suma dels dos seria l’ideal l’androgin.  
 
Una altre obra que molt clarament mostra aquesta tendència al narcisisme són les diferents 
versions de  Mon cœur pleure d’autrefois, Pour Grégoire Le Rois (fig. 16) on veiem una 
dona que es fa un petó a si mateixa en un mirall. La dona altre cop s’encara al mirall i 
observa, a la recerca de sí mateixa. Efectivament, segons Jean Clair, “Regarder, c’est 
donc vouloir combler ce manque, porter son regarad vers cela que nous ne somme 
plus.”107  
 
El pintor juga amb l’idea de reflexos al llarg de la seva obra, concep les seves teles, com 
miralls, de forma rodona, remetent també a la perfecció narcisista que s’ha d’aconseguir 
a través del recolliment interior en un mateix, a través de la introspecció, de la complaença 
en afirmar i reconèixer el que un creu o vol ser. El mirall és pel pintor un mitjà per 
aconseguir la plenitud, però, tal i com remarca Jean Clair, aquest objecte també porta 
implícita la lògica de la mort, del límit. És un tema que ens remet novament al tema de la 
Medusa i pot ser un mitjà unificador, però també i sobretot en aquest context 
d’inestabilitat, el lloc en el qual emergeix l’alteritat. 
                                                          
105 AAVV. Fernand Khnopff :1858-192, p. 30. 
106 Ibídem, p.226. 
107 Jean Clair, Méduse : contribution à une antropologie des arts du visuel, p. 27. 
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Així, tal i com afirma Jean Clair: “Là où l’on croit se saisir dans la plus parfaite trans-
parence, là aussi apparaît la sombre puissancce de ténèbre et d’horreur. L’évidence est 
l’ouverure au vide”.108  
El mirall també pot ser allò més unheimlich, mirant-nos en el qual, ja no reconeixem la 
nostra imatge familiar i coneguda, sinó el rostre d’un estrany, la multiplicitat i la 
fragmentació, l’alteritat que habita dins nostre.109 Medusa introdueix la divergència 
absoluta en allò que consideràvem més preuat i més familiar, el nostre jo, l’organització 
de la nostra substància, els trets de la nostra aparença.110 
I en aquesta època de crisis i de desvetllament de les forces disgregadores i amorfes de 
l’inconscient i del femení Narcís es converteix més que mai en Medusa. Narcís observant 
el seu reflex no veu sinó la mascara de Gorgo, “ le reflet n’offrant plus la délectation de 
soi mais vous jetant dans les a affres de la mort”111, el jo esdevé un altre.112  
Narcís està condemnat a mort, la funció integradora del jo ja no es pot ejercitar, però 
Khnopff escull la opció idealista de  continuar afirmant-lo fins a la sacietat, de cloure els 
ulls davant l’evidència tal i com fan els seus quadres i recloure’s en aquest món interior 
mísitc i idealista que ja s’ha ensorrat. 
L’aposta narcisista de Khnopff representa el rebuig a aquesta alteritat, l’afirmació de 
Narcís sobre Medusa. La via del somni idealista de plenitud, introspecció i complitud a 
través d’un mateix, del més semblant i més perfecte, el doble, la germana, a partir del 
                                                          
108 Jean Clair, Méduse : contribution à une antropologie des arts du visuel, p. 169 -70.  
109 Jean Clair afegeix al respecte: “La masque de Méduse, (...) incarne le terreur la plus ancienne peut-être 
qui puisse nous habiter: nous regarder dans un miroir et découvrir de notre visage un reflet si monstrueux 
que nous en restons pétrifiés d’horreur.” (...) “Ce que la masque de la Méduse envisage en revanche, c’est 
la radical alterité que dissimule notre apparence: ce dont nous. (...) Ce que la masque de Meduse nous 
découvre, découvrant, ce qu’elle démasque en nous, c’est bien ce qui nous regarde ne nous ressemble pas. 
Ce qui nous affronte si ouvertement et si directement et que nous supposions si proche nous est fait le plus 
radicalement étranger.” Ibídem, p. 57. 
110 Ibídem, p. 57 - 58. 
111 Ibídem, p. 169. 
112 Jean Clair afegirà: “Le “moderne”, lui, ne se reconnaît plus dans le  retour du même: il y retrouve au 
contraire, après avoir aprouvé ce trouble et cette inquiétude que se montrent dans l’Art Noveau  (...) la 
mortification de celui qui découvre la Méduse”. Ibídem, p.172. 
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desig de fusió i unió harmònica amb el femení per conciliar el perfecte estat d’androgínia 
i per tant d’autosuficiència i individualitat. 
El retorn de la imatge de Medusa però, per més que amagada i disfressada, és ja innegable, 
i es manifesta, tal i com ho feia allò pulsional i inconscient en Moreau, al llarg de la obra 
de Khnopff, com podem veure en les seves representacions femenines, com Les levrès 
rouges, on davant el format de mirall de la tela no apareix un rostre androgin i angelical, 
sinó un rostre amenaçant, torbador i inquietant.  
 
Si analitzem atentament l’obra del pintor, tal i com hem comentat a la introducció, veurem 
que les figures masculines són pràcticament inexistents en l’obra de Khnopff, quedant 
només rellevades a alguna obra primerenca com Une crise o  D'Aprés Flaubert: la 
Tentation de Saint Antoine i a algun altre autoretret aïllat. 
 
Une crise és gairebé la l'única obra on trobem la representació d'una figura masculina 
sola i sense format d’autoretrat. Es tracta d'una imatge de solitud del pintor, on el veiem 
passejant-se nostàlgicament entre les roques en una composició pròxima als quadres 
romàntics que ja comença a posar de manifest la predilecció de Khnopff per les imatges 
solitàries i de fins meditatius i introspectius que seran recurrents en les seves obres. 
 
A  D'Aprés Flaubert: la Tentation de Saint Antoine tornem a trobar la figura masculina, 
però en aquest cas ja no està sola, sinó que interactua directament amb la feminitat, 
compartint protagonisme amb la primera representació del pintor de la femme fatale. 
Aquest quadre mostra clarament la influència de Moreau, tant a nivell estilístic i formal 
com temàtic. L'escena està coberta de l'aura mística característica del francès i expressa 
la tensió entre els dos personatges, entre l'esfera masculina i la femenina, entre la 
voluptuositat i la moral, a través de la contraposició directe i hieràtica dels cossos dels 
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seus protagonistes, la reina de Saba i Sant Antoni, que aquí també a través de la mirada, 
estableixen un combat introspectiu, íntim i personal, mental i metafísic. 
 
Khnopff ha temptejat l'opció de Moreau, l'aposta per l'oposició directe entre els dos 
gèneres i la confiança en el masculí, però la resposta no ha estat satisfactòria. Les 
contradiccions de Moreau han sortit plenament a la llum mostrant-se inoperants i aquí 
torna a ser la figura femenina qui domina la situació il·luminant amb la seva aureola la 
composició i reduint el sant a la foscor. 
La figura masculina ha mostrat aquí novament la seva fragilitat i la seva incapacitat de 
resistir-se al femení. La resposta ja no pot ser per Khnopff la resistència, l'oposició, ja no 
pot ser la figura masculina, ni tan sols l’aposta per l'androgin masculí. La figura masculina 
ha constatat la gravetat de la seva crisis i és irrecuperable, per salvar l'individu cal adoptar, 
com a última opció, una identitat més complex, no basada en l’exclusió del femení sinó 
en la seva integració, el propi reflex sota la forma femenina. 
 
Aquest androgin integrador, figura de síntesis i de reconciliació de les dos esferes serà 
l'únic reducte on es podrà albirar la plenitud de l’ésser i la unitat de la seva individualitat. 
Khnopff no s'interessarà ja en defensar a ultrança l'esfera del masculí, sinó que serà en el 
femení on buscarà reconèixer una part de sí mateix, acceptant la dualitat i integrant-la a 
la recerca de la complitud.  
 
Les peces de l'autor que posen en diàleg les esferes de la feminitat i de la masculinitat, 
l'esfera material i la ideal, com Caresses o Un Ange, ens ajuden a entendre millor la 
proposta i la perspectiva de Khnopff pel que fa a aquest problema de la dualitat i de la 
reconciliació de contraris. 
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Aquestes dos teles en concret, exposen la dualitat entre la matèria i l'ideal, la feminitat i 
la masculinitat, encarnades les primeres per l'esfinx i les segones per l'androgin. 
L'esfinx representa el reialme del femení, associat a la natura, a l'erotisme, la sensualitat 
i a l'instint. És la força desestabilitzadora i l'enemic de l'home i de les seves aspiracions: 
"La femme (...) c’est la chair: et la chair, pour les races latines déjà énervées et pour 
l’homme de pensée, c’est l’ennemi"113, farà dir  Péladan a un dels seus personatges.  
L’androgin per altra banda, representarà l’ideal, el pensament, l’esfera masculina. 
 
A Avec Emile Verhaeren: Un Ange Khnopff ens presenta a dos figures oposades, un 
àngel androgin i una Esfinx-tigre, encarnant respectivament l'ideal i la matèria.  
Les dos figures estan situades en un entorn oníric i estrany, envoltades per un cel estrellat 
i col·locades sobre una estructura que sembla un temple. 
La figura dempeus està representada com un àngel androgin cobert amb una armadura 
medieval que accentua el seu caràcter androgin, amagant qualsevol tret de gènere, 
accentuant la seva asexualitat i presentant el mateix rostre ideal que tenen gairebé totes 
les figures del pintor. 
La seva actitud d'autocontrol i calma, introspecció i contemplació, emfatitza el seu 
caràcter meditatiu, cerebral i espiritual, reforçat també per l'aura de llum que l'envolta. 
El cavaller o àngel acaricia suaument amb la mà el cabell de l'Esfinx femenina. Aquesta 
figura, al contrari que la de l'àngel, exposa el seu cos tou i voluptuós i la seva llarga 
cabellera a l'espectador mentre somriu sensualment, mostrant els seus llavis vermells i 
entreobrint la boca, tot torçant al cap lleugerament cap a un costat com a gest de plaer i 
lascívia. 
                                                          
113 Joséphin, Péladan, Le vice suprême. Consulta online. Exemplar sense numeració de pàgines.  
76 
 
La contraposició i la dualitat entre l’actitud i els atributs de les dos figures no podria ser 
més evident. L'Esfinx encarna un model de lascívia bestial mentre que l'àngel encarant la 
puresa asexual andrògina. 
Brendan Cole, en un estudi sobre la relació entre la natura i l'ideal en l'obra de Khnopff 
destaca que la interacció entre les figures és més complexa del que podríem imaginar en 
un primer moment, tot indicant que aquesta va més enllà de la simple oposició directe de 
les dos esferes representades per un i altre personatge.114 
El cavaller angelic sembla dominar l’Esfinx a través del gest de la mà i de la seva posició, 
però tal i com ens detalla l'autor, a partir d'un anàlisis més detallat podem percebre que la 
relació és d'un altre gènere. L’esfinx no és submisa ni es conté, no es capturada ni 
controlada, sinó que més aviat  “coopera” amb l'androgin. Les dos figures no mostren una 
insalvable dualitat, un conflicte irreductible, sinó que  cohabiten en un estat d'harmonia, 
separades però unides. 
Les dos figures, a més, presenten els mateixos trets facials, els maxil·lars quadrats i ben 
definits i la barbeta prominent que determinen la similitud de tots els rostres del pintor, 
com si fossin dos esferes d'un mateix personatge, dos aspectes d'una mateix ésser que 
Khnopff aposta aquí per reconciliar. 
 
A Caresses Khnopff abordarà aquesta dicotomia des d'aquesta mateixa posició 
integradora. 
A través d'una composició molt semblant a la de Un Ange, aquesta obra també ens mostra 
a dos figures interactuant, una altra esfinx i una altra figura andrògina, simbolitzant 
novament la matèria i l'ideal respectivament.  
                                                          
114 Brendan Cole, Nature and the Ideal in Khnopff’s Avec Verhaeren: Un Ange and Art, or the Caresses. 
The Art Bulletin, 2009, Vol. 91(3), p. 325-342. 
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La figura andrògina no porta en aquest cas armadura i mostra el tors nu d'un jove. En 
aquest cas l'androgin té un cos masculí, però segueix presentant els trets facials típics de 
la representació de l'androgin femení de Khnopff. 
Símbol de l'espiritualitat i de l'ideal, aquest androgin manté una actitud serena i calmada 
i porta el bastó del mag, emblema dels poders espirituals i de la dominació dels baixos 
instints. 
L'Esfinx per altra banda està representada aquí com un guepard, no com un lleó segons 
la seva iconografia tradicional, sinó com una variat de la família del gat, considerat un 
animal més sensual i més eròtic. 
L'animal acosta el seu rostre al de l'androgin i li acaricia el tors tot tancant els ulls i 
mostrant una expressió de plaer i de satisfacció eròtica. Aquest gest sensual, però, no 
troba cap tipus de resposta en el jove androgin, que aguanta estoicament les mostres 
d'afecte de l'Esfinx tot adoptant una expressió serena i greu. 
 
Segons Brendan Cole, novament aquí cap figura domina a l'altra, esfinx i androgin 
mantenen una relació de paritat, d'intimitat gairebé. Per altra banda Francine-Claire 
Legrand també afirmarà que ens trobem davant d'un “Momento de comunión entre dos 
andròginos”115, recuperant el sentit mític segons el qual l’Esfinx també és un ésser 
androgin, com explica Péladan a De l’androgyne. 
Aquí també veiem que hi ha un marcat contrast entre les qualitats de les dos figures, entre 
la sensualitat de la femme fatale encarnada en l'esfinx i l’androgin cast, però no hi ha 
conflicte entre els dos protagonistes, que tornen a establir una relació harmoniosa i 
col·laborativa. Les dos columnes ajuntades amb una cadena situades al fons de la 
                                                          
115AAVV. Simbolismo en Europa: Néstor en las Hespérides, p. 133. 
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composició també serveixen, en aquest sentit, per recalcar el caràcter d'unió i síntesi entre 
les dos figures, reproduint la unió entre l'androgin i l'Esfinx. 
 
Tant a Caresses com a Un Ange, doncs,  trobem expressada la polaritat i la dualitat entre 
l'Idealisme i la Matèria, la feminitat i la masculinitat, categories que Khnopff opta per 
presentar, però, sense oposició, convivint harmònicament en la noció d'unió de les 
diferències. 
En un estudi de l'obra de Caresses (fig. 17) en el qual només apareixen els dos rostres de 
les figures, el caràcter elegíac de comunió, tal i com destaca Francine-Claire Legrand, és 
encara més evident i la forma circular que envolta els rostres ratifica novament el caràcter 
harmoniós i de complitud de les dos dualitats. Aquí “los principios masculino y femenino 
se encuentran reunidos bajo la implacable perfección del círculo, lugar de convergencia 
y de unión.”116 Maculí i femení no són aquí per Khnopff dos termes oposats, sinó dos 
requisits necessaris per a la complitud, no es possible rebutjar-ne un i afirmar l’altre, sinó 
integrar-los als dos per restablir la unitat. 
 
En aquesta composició els rostres recolzats semblen desdoblar-se com a través d’un 
mirall invisible, reenviant-nos altre cop al narcisisme. Aquests rostres presenten els 
mateixos trets facials, i el fet que en aquest cas veiem una figura femenina i una de 
masculina, el retrat del pintor i de la seva germana, ens remet a la idea de fusió dels dos 
gèneres a través de l’incest, opció narcisista que escull l’autor per afirmar aquesta unitat.  
 
El tema de l’incest, igual que el de l’androgin o la femme fatale també és un dels temes 
estrella de finals de segle, una altra de les obsessions de la pintura i de la literatura del 
                                                          
116 AAVV. Simbolismo en Europa: Néstor en las Hespérides, p. 133. 
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moment i per altra banda, tampoc és un tema nou, sinó una formulació que des de 
l’antiguitat ha anat recorrent la història.  
El tema de l’incest expressa el desig d’unió, de fondre’s en l’altre per recuperar la unitat 
primigènia, de trobar el jo en un altre pròxim i semblant, el desig de reintegració de la 
plenitud del jo, exprimida en la bessonat, el narcisisme i l’androginia. 
 
Aquesta idea ha estat expressada en moltes obres literàries del moment on es narren 
històries incestuoses que convergeixen vers l’unitat androgina, obres com, Zo’har de 
Catulle Mendès,  Der Mann ohne Eigenschaften de Musil o a Lesbia Brandon de 
Swinburne, on els germans incestuosos, a més, són bessons. 
Aquestes novel·les expressen aquest desig i la relaització momentània d’aquesta unitat en 
passatjes com aquest: “Nous ne formons qu’un seul être: si tu meurs le premier, il restera 
une mauvaise moitié de toi jusqu’à ce que je meure à mon tour.”117, mostrant també la 
idea d’autosuficència i de deslligament del món a partir de la unitat que hem apreciat 
també en l’obra de Khnopff: “Ils semblaient en effet se suffire, n’avoir nul besoin du reste 
du monde, leur attachement mutuel (...) ne faisait du frère et de la soeur qu’un seule 
esprit, une seule âme”118 
Aquest desig incestuós encara queda més explicitat en el bessonatge, que ens remet també 
a la semblança dels rostres femenins i masculins de Caresses, on les figures adopten els 
mateixos trets facials, i tenen, igual que els personatges de les novel·les comentades, “un 
aire de famille du moins.”119  
 
                                                          
117 Extracte de Lesbia Brandon, Frédéric Monneyron, L'androgyne décadent. Mythe, figure, fantasmes, p. 
120. 
118 Extracte de Le Crépuscle des dieux.Ibídem, p. 123. 
119 Extracte de Zo’har. Ibídem, p. 124. 
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L’incest és l’últim reducte d’idealitat, tal i com explica Houria Bouchenafa : “La passion 
adelphique est un passage, un mouvement initiatique où ‘être aspire a mourir 
symboliquement pour retourner à son essence originelle où le Moi et le Soi se joignent 
en un élargissement de l’espace du sujet à l’espace du cosmos, en une indivision de 
l’intérieur et de l’extérieur.”120  
Khnopff assaja aquesta opció idealista a través de la germana pel mirall narcissistic que 
aquesta reenvia, aboga per la unió amb el seu doble femení, de la seva mateixa carn i amb 
la seva mateixa sang, en un últim i desesperat intent de buscar la síntesis, la complitud. 
Igual que la resta d’intents idealistes que intenten preservar tot allò que cau i que es 
desvela ja irreconciliable, i insostenible, però, aquesta opció també estarà destinada al 
fracàs. Tal i com comenta Rella a proposit de Der Mann ohne Eigenschaften, la dona no 
és la salvació: “¡Ser hermanos no basta!”121 L’experiència mística que es du a terme entre 
els germans no resol en conflicte ni restitueix la unitat, no és un nou criteri, no representa 
un avenç cap a una raó que accepti la contrdictorietat, sinó que, ancorada encara en els 
vells postulats místics i idealistes demostrats ja caducs i inoperants, es veu destinada al 
fracàs.122 
 
Fent una breu recapitualació, doncs, l’androgin representarà per a Khnopff 
l’autosuficiència, el replegament interior, la plenitud i la unitat màxima, esdevenint, a 
través de la seva recerca narcisistica i a través de l’exploració del que representa la opció 
de l’incest, una categoria de síntesis mitjançant la qual recuperar i afirmar la complitud 
que està desapareguent en el món modern. 
                                                          
120 Houria Bouchenafa, Mon amour, ma soeur: l'imaginaire de l'inceste frère-sœur dans la littérature 
européenne à la fin du XIXe siècle.  
121 Afirmació d’Agathe. Extracte de Der Mann ohne Eigenschaften. Franco Rella, El Silencio y las 
palabras : el pensamiento en tiempo de crisis, p. 61. 
122 Ibídem, p. 61 - 62. 
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Aquesta voluntat de complitud, d’unitat i de narcisisme serà la raó de ser de l’obra i de la 
seva vida de Khnopff, que no deixarà d'interrogar-se en els miralls de les seves obres, en 
els rostres greus i savis dels seus andrògins, tot buscant reconeixer's en la seva perfecció. 
El pintor no cedirà en la seva recerca d’integració amb la dualitat femenina a través de la 
figura de la germana, doble femení i part necessària per conformar la perfecció andrògina, 
per aconseguir l’autosuficiència pròpia de l’androgin i per poder afirmar i reiterar un “On 
n'a que soi” on aquest soi no sigui una categoria fràgil i incompleta sinó que realment 
esdevingui un ens autònom i complet.  
 
La posició de Khnopff és idealista, no accepta la contradictòrietat, és una opció que es 
recreea en allò que mor, que no vol veure el rostre de Medusa que ha pres el lloc de 
Narcís, però igual que passava en l’obra de Moreau, la seva obra ja no pot velar del tot 
aquestes forces que emmergèixen. L’alteritat, el femení, la caducitat, la mort, recorren i 
es manifesten també al llarg de la seva obra, precisament atorgant-li aquesta dimensió 
torbadora i inquietant. Les veiem manifestades en aquests rostres andrògins també en 
format de retrat els quals la imatge retonada no és la de la perfecció andrògina, sinó el 
rostre de l’alteritat femenina, com vèiem a Les lèvres rouges o també en l’emergència i 
















5. Conclusions  
 
A mode de conclusió, a continuació farem un repàs dels aspectes més importants i 
definitoris de la figura de l’androgin tot posant-la en relació de manera més general  amb 
el seu context històric i intentant entendre la seva operància com una figura catalitzadora 
d’una sèrie de pors i angoixes que juga un important  paper significatiu en la definició i 
l’expressió del particular sentir del període de finals de segle.  
Tal i com hem vist a la introducció, aquesta és una etapa es caracteritza per la caiguda de 
les certeses que fins llavors havien garantit la relació orgànica i harmoniosa de l’home 
amb la realitat i amb sí mateix. Del coneixement i del domini del món i del propi “jo”, es 
passa doncs en aquest període a l‘evidència de la reversibilitat, a la multiplicitat, a la 
pluralitat i a la contradictòriament de tot allò que es creia ferm. És un època de 
desubstancialització, de pobresa i pels pensadors que ressenten aquestes pèrdues, de 
decadència i de degeneració. 
 
Els simbolistes idelistes ressentiran profundament aquests canvis i desenvoluparan una 
actitud molt crítica i conservadora envers la nova realitat, menyspreant la preponderància 
de l'aparença i de la superficialitat, del el triomf dels valors capitalistes, materialistes, i 
mostrant-se profundament descol·locats per la posada en risc de categories com el jo 
unitari i sobirà, el subjecte de coneixement pur i atemporal, nucli de la visió idealista a 
través de la qual s’havia articulat la sobirania de jo i la seva possibilitat d’ordenació i 
coneixement de la realitat.  
Així doncs, en contra de les evidències de les noves forces disgregadores de 
l’inconscient, de les pulsions, de l’alteritat, que posen en qüestió aquesta categoria i la 
sumeixen en un mar de tenebres, els simbolistes intentaran continuar afirmant la 
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substancialitat del jo unitari i la seva participació en una esfera ideal. Tal i com afirma 
Franco Rella, davant del desvelament del buit i de l’abisme, preferiran: “agonitzare su 
un sicuro qualcosa che su un incerto qualcosa,”123 i així doncs, formularan una proposta 
idealista a la recerca de significat i permanència, de restaurar una unitat que omplís el 
buit i l’abisme, sota la voluntat de refer els lligams que l’emergència de les forces 
dislocant ha començat a desfer, en una improductiva última temptativa d’invertir el curs 
de la modernitat. 
 
Així en l’obra els pintors estudiats i en molts dels simbolistes trobarem un mecanisme de 
velament, de sublimació, d’il·lusió d’eternitat, d’emmascarament de la nova realitat amb 
vels místics, d’afirmació de la idea única i eterna. Però, tot i l’aparença sublimada i ideal 
de les seves idees estètiques i d’algunes de les seves obres, tal i com afirma Didi-
Huberman, Medusa mai estava molt lluny.124 La voluntat de negació i aïllament, de tancar 
els ulls davant de la realitat, d’afirmació i agonització sobre categories caduques 
insalvables, la invocació de les altures, posen precisament en evidència l’emergència, la 
latència i la importància de l’emergència de tot allò soterrat, del desvelament de les 
profunditats, del femení, de l’alteritat, de les pulsions. Aquests seran símptomes que no 
deixaran d’aparèixer en les obres d’aquests simbolistes, l’obra dels quals està recorreguda 
doncs, tant per aquesta voluntat d’unitat i immanència, com per l’emergència d’allò plural 
i disgregatiu, d’allò reprimit, d’allò unheimlich, d’allò estrany que busca maneres 
d’expressar i manifestar el seu conflicte.  
 
                                                          
123 Franco Rella. Miti e figure del moderno, p. 45. 
124 George Didi-Huberman, La imagen superviviente: historia del arte y tiempo de los fantasmas según 
Aby Warburg, p. 130. 
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Aquests conflictes es materialitzaran en figures com la femme fatale, entre les quals 
l’Esfinx, Salomé, Medusa o en figures com l’androgin, que com a expressió d’aquestes 
pors i tensions esdevenen arquetips i epítoms de la mentalitat i la sensibilitat de finals de 
segle.  
 
Pel que fa a la figura de l’androgin, hem vist com a través de la seva representació els 
nostres pintors s’aferren a aquestes categories idealistes caigudes des de l’esfera del diví. 
L’androgin representa l’últim somni d’unitat, certesa i elevació. Moreau el celebra en 
aquests termes com l’encarnació de l’ideal encara possible, recobrint-lo amb un 
llenguatge místic i moral, en termes semblants als que posteriorment formularà Péladan, 
i Khnopff també l’exalta com a ideal al qual aspirar a través d’un narcisisme exasperat i 
de la via de la fusió última i definitiva mitjançant la incestuosa integració amb el seu 
doble femení, a la recerca de sentit i complitud.  
Però de la mateixa manera com l’època de finals de segle està marcada per la 
contradictorietat, per l’antagonisme, per la pluralitat de significats, en l’obra d’aquests 
pintors, sota la bella màscara de l’androgin també emergeix tot allò contrari i en contra 
del qual es pretén erigir. En ella també s’intueix allò que es desfà, que s’escola per tot 
arreu, l’unheimlich i el rostre de Medusa, allò amorf i disgregador. La bellesa, la perfecció 
i l’ideal que invoquen deixa al mateix temps que apareixi l’horror que rebutgen.125 En les 
figures andrògines d’aquests pintors el pretès aspecte ideal i asexual es barreja amb la 
lascívia i el desig reprimit, amb Eros i Tànatos.  
 
                                                          
125 Didi-Huberman a La imagen supervivent, adoptarà la següent expressió, “la belleza que inventan deja 
al mismo tiempo que asome el horror que rechazan”, per comentar algunes obres parlant de la imatge 
símptoma. George Didi-Huberman, La imagen superviviente: historia del arte y tiempo de los fantasmas 




L’androgin és una figura doncs, que adquireix sentit i rellevància en tant que imatge 
símptoma126, una figura dual, ambivalent, complexa i contradictòria, projecció 
d’aspiracions però alhora materialització d’angoixes i pors. És un assaig de solució de la 
crisi de finals de segle i alhora la major manifestació dels símptomes irreconciliables que 
la defineixen i dels quals emergeix; una figura símptoma de les contradiccions del 
moment, una imatge que a través de la voluntat de la seva afirmació explicita el declinar 


















                                                          
126 Terme formulat per Didi-Huberman a La imagen superviviente: historia del arte y tiempo de los 
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Fig. 2. Sphinx dans une grotte. Gustave Moreau. 1840 – 98. Metropolitan Museum of 




































































































































































Fig. 9. Étude de Nu. Fernand 
Khnopff. 1912. Col·lecció privada. 
Col·lecció privada. 
 
Fig. 10. Avec Joséphin Péladan. Istar. 
































Fig. 12. Portrait de Marguerite Khnopff. Fernand Khnopff. 1887. Musées royaux des 











































Fig. 14. Des yeux bruns et une fleur blue. Fernand Khnopff. 1900. Museum voor schone 








































Fig. 16. Avec Grégoire Le Roy: Mon coeur pleur d’autrefois. Fernand Khnopff. 1889. 






Fig. 17. Étude pour des Caresses. Fernand Khnopff. ca. 1905-1910. ADF International. 
Nova York. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
